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Прелислове ко | тому. 


\,, второмъ том «Искусства для всЪхъ», кромф статей по истори живописи 
и философли искусства, помфшены: «Наблюдательная перспектива», «Элементарное 
рисован!е» (рисоване съ натуры предметовъ домашняго обихода) и «Отмывка тушью». 

Проходить эти предметы слФдуеть въ томъ порядкЪ, въ какомъ они здЪфсь на- 
печатаны. 

СлЪдовательно, прежде всего необходимо внимательно прочесть Наблюдательную 
перспективу и. основательно усвоить ея основныя положешя, такъ какь съ ними 
постояино приходится встрфчаться при рисовании съ натуры; безь знакомства съ 
нЪкоторыми понятями и терминами Наблюдательной перспективы были бы непо- 
нятны мномя объяснешя изъ курса рисования. 

Куреь отмывки тушью архитектурно-художественнаго и натуралистическаго 
орнамента мы сочли полезнымъ включить въ нашу программу, такъ какъ оиь тре- 
буется многими спешальными техническими и художественными учебиыми заведе- 
шями. Что касается порядка его прохожденя, то мы рекомендовали бы отложить 
отмывку болЬе сложных орнаментовъ до тЬхъ поръ, пока не будеть пройдень въ 
значительной мЬрЪ курсъ рисования орнамента карандашомь (курс ртотъ будеть 
помфшень въ 4 томЪ). Къь простЬйшимь же орнаментамъ, образцы которых здеь 
помфшены, можно при желании приступить теперь же, послЪ рисованя ©ъ натуры 


предмеговъь домашияго обихода. 
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НАБЛЮДАТЕЛЬНАЯ ПЕРСПЕКТИВА. 


Т. И. КатуркииЪ. 


ЗАВИСИМОСТЬ ВЕЛИЧИНЫ И ФОРМЫ ПРЕДМЕТА ОТЪ РАЗСТОЯНТЯ И ТОЧКИ 
ЗРЪШЯ. 


До сихь поръ мы рисовали лин, геометричесмя фигуры, плоскя таблицы, 
бабочекъ, засушенные листья и пр. Рисовали предметы о двухь измФрентяхъ—длина 
и ширина. Нри этомъ предполагалось, что изображаемые предметы находились прямо 
передь рисующимъ, т.-е., если мы рисовали квадратъ, то онъ имфлъь 4 прямыхъ угла 
и четыре равныхь стороны, если—окружность, то эта кривая всегда была правиль- 
ной, любая точка которой находилась на одинаковомъ разстоян!и оть центра; кривая 
лин!я—спираль или завитокъ—строилась по вычисленямъ и т. д. Однимъ словомъ, 
мы изображали предметы такими, какими они являются въ дЪйствительности. Такое 
изображене называется зеометральнымЪ. Теперь мы переходимъ къ рисованию съ 
натуры, т.-е. будемь изображать на бумаг все то, что находится вокругь насъ. 
Окружающие насъь предметы находятся въ пространствЪ, одни ближе къ намъ, дру- 
ге дальше. И вотъ, переходя къ рисованию съ натуры, нужно твердо помнить, что 
на бумаг или, вЪрнЪе, на рисункЪ изображен предметовъ должно быть не геоме- 
тральное, а лерспективное, другими словами, изображене должно быть не дЬйствитель- 
ное, а кажущееся. Какъ было упомянуто, до сихъ поръ мы имфли дЬло лишь Сь 
длиной и шириной предметовъ; при рисовании съ натуры прибавляется новое изм\- 
ренте -- мубина, или толщина. 

Если внимательно взглянуть на все окружающее насъ, строго понаблюдать за его 
формами, то не трудно замфтить, что предметы, окружаюие насЪь, мбнияютЪ свою 
форму и величину 686 зависимости от® точки зрбшя и разстояшя ит® отЪ зри- 
теля. Измфнеше предметовъ доходить до курьезовъ. Такъ, напримфръ: аршинъ мо- 
жеть казаться длиннфе версты, человфкъ можеть представляться выше самаго много- 
ртажнаго здантя; однимъ пальцемъ можно заслонить ифлыя селеня, городъ и проч. 
ВначалЪ это можеть показаться страннымъ. Какъ, напр., аршинъ можеть быть длин- 
инфе версты, или человфкъ—выше зданя? При внимательномъ наблюдени можно 
УбФдиться въ справедливости этихъ словъ. Если, сидя, смотрЬть на близъ стояшаго 
человфка, то все, находящееся позади него,—люди, животныя, растеня, фонарные и 
телеграфные столбы, строешя и пр.,—или будеть равно ему по величинЪ, или соста- 
вить только часть его роста. 


«Искусство для вебхь». Т. 1. 1 











2 Ис кусство для веть. 











На рисункф 1 изображенъ перспективный видъ иа Исаактевскй соборъ со 


стороны Николаевскаго моста. Высота собора несравненно больше 6-ти этажнаго дома. 











Это чуть ли не самое высокое здан!е 
въ ИетербургЪ. Однако, на нашемъ 
рисункЪ соборъ меныне фигуры стоя- 
шаго на мосту челов ка. (Рисунокъ 
сдЪлань съ натуры, сидя, и челов}- 
ческая фигура на переднемь план 
находилась оть рисующаго на разстоя- 
ни 4-хъ арш.). Самое высокое зданте, 
которое, въ дЬйствительности, въ нЪ- 
сколько десятковъ разъ выше человка, 
‚такимъь образомъ, можеть казаться 
меньше его. Если человфческую фи- 
гурку приблизить къ собору, то взаимо- 
отношентя величин собора и челов ка 
измфнятся. Соборь будетъь гораздо 
больше (рис. 5). Находясь на улиц, 
возьмите палочку длиною въ четверть 





\ $ оомеожь 


Рис. 2. Лин а/Ъ', обозначенная пунктиромъ, показы- аршина, поставьте ее передъ собою 

ваетъ пространство, которое помфшается между кон-  топизоня: = , 
ы А горизоптально, на зов ваших 

цами палочки а6, находящейся въ рукахъ у зрителя. ь ’ ва уровнф” ва у 
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глазъ (рис. 2). Держа палочку въ 
такомь положени, посмотрите, 
какое пространство помфщается 
между концами палочки. Ясно 
видно, что отъ одного конца 
палочки до другого помфшается 
н`феколько десятков зданий. Если 
тоть же опыть вы продЪФлаете 
вь деревнЪ, то между концами 
палочки улягутся версты знако- 
мой вамъь м`етности (рис. у 
Кто Фздиль въ трамваЪ, тоть 
неоднократно могъ наблюдать сть 


передней плошадки такую карти- 





ну, какую представляетъ рис. 4-й. 
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Прежде всего вамъ бро ‘ается въ глаза силуатъ вагоновожатаго на фонЪ аршин- 





наго стекла (иногда величина окна меньше—3/1 аршина). Вь этой небольшой прозрач- 
ной плоскости вы видите сцены уличной жизни, — видны зданя, люди, извозчики... 
Черезъ такое маленькое отверст1е открывается огромная даль на несколько веретъ. 
Сравнивая все, что находится за стекломъ, съ фигурой вожатаго, мы видимъ, что 


люди, столбы, здантя кажутся или равными ей. или значительно меньше ея. Прямо 
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Рис. 5. Геометральный видъ Исаакевскаго собора. На паперти фигуры людей. 


не вфрится, чтобы взрослые люди, 2'/› арш. росту, могли казаться только ничтожной 
частью головы, находяшейся передъ зрителемь. Подобных примбровь можно наблю- 
дать множество на каждомъ шагу, на улиц и у себя лома. Вы видите такимь обра- 
зомъ, что предметы дФйствитедьно мФилютЪ свою величину в зависимости ош 
разстояия предмета оть зрителя (т.-е. рисующаго). 

Носмотрите на Исаактеве кий соборъ вблизи и сравните его величину съ величи- 
ной человЪка, стояшаго на паперти (рис. 5). Человка почти не видно. Величина его, 
по сравнен!ю съ соборомъ, очень ничтожна. Любое дерево (рис. 3), находящееся отъ 
зрителя на очень далекомъ разстоянти и кажущееся маленькой черточкой, —прибли- 
женное къ нему вилотную, будегь во много разъ больше палочки, находящейся у 
зрителя въ рукахъ. Да, наконешь, тоть же извозчикъ, котораго мы видимъ изъ окна 
трамвая (рис. 4), ни въ каком случаЪ не могь бы профхать черезь ворота, вели- 


аи. 
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чиною въ данное окно. Если бы этоть извозчикъь Фхаль навстрфчу трамваю, то вели- 
чина его, по мЬрЬ приближеня, становилась бы все больше и больше. И наоборотъ, 
по мЬрЪ удаления отъ окна, величина извозчика становится все меньше и меньше. 
Каждому случалось, конечно, наблюдать подходъ пофзда къ станши. Когда пофздъ 
показывается на горизонтЪ, величина его, по сравненю со стоящими на платформ 
пассажирами, кажется очень незначительной (рис. 6). По мЪрф приближения поЪзда, 
величина его все растеть и растетъь, наконешь, становится настолько значительной, 
что рость людей составляетъь только одну часть высоты поЪвзда. 





Рис. 6. 


Изъь всфхъ ртихъь примфровъ мы можемъ сдЬлать выводъ: ч6.м06 дальше предме- 
ты отЬ зрителя, томф они кажутся меньше, и наоборот. 

Изь двутЪ, одинаковыхь по величин, предметовь будет казаться больше тот, 
который ближе кь намб. 

Передъ вами улица. Посреди улицы рядъ трамвайныхь столбовъь, уходящихъ 
куда-то вглубь (рие. 7). Въ дЪйствительности, всЪ столбы—одинаковой величины; на 
рисункЪ же первый столбъ—самый большой, второй— значительно меньше, и, по м5рЪ 
дальнфйшаго удаленя столбовъ, величина их\ъ становится очень ничтожной. Второй 
столбъ, казалось бы, долженъ быть не на много меньше перваго, такъ какъ онъ 
отстоить оть него всего на нФеколько десятковъ шаговъ, однако, несмотря на Это, 
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величина его кажется намь почти вдвое меныше перваго; самый же ‘дальн столбъ 
кажется намъ маленькой черточкой. То же самое происходить и съ величиной домовъ: 
изъ двухъ, одинаковыхъ по величин и количеству этажей, домов ближайций къ намь 
будеть казаться выше. Номимо уменьшения величины предметовъь, по мЬрь ихь уда- 
леня, уменьшается также и пространство между ними. Разстоян!е отъ перваго столба 
до второго довольно значительное, затЪмь оно становится все меньше и меньше, и 
вдали столбы почти сливаются въ одну сплошную стЪну. Такое уменьшен!е простран- 
ства хорошо наблюдать вечеромъ. Посмотрите вдоль длинной улицы (рис. 8). Огоньки 





Рис. 7. 


фонарей, по мЪрЪ удалешя, становятся все ближе и ближе другь къ другу, т.е. раз- 
стоян между ними сокрашается, и если улица достаточна длинна, то на большом 
разстояни всЪ огоньки сливаются въ общую полосу свта. Рельсы желЬзной дороги 
или трамвая (рис. 6 и 7) кажутся намъ сходящимися вдали, т.е. пространство 
между рельсами, по мЬрЪ удаления отъ насъ, становится все меньше и меньше. 

ВеЪ эти примфры показывають вамъ, какимъь образомъ, въ зависимости отъ 
разстояня, мфняется величина предметовъ. Носмотримь теперь, какь 6% зависимости 
отЪ положешя предмета кф зрителю (т.-е. къ рисующему) ибилется форма 
предмета. 

Классная доска, если смотрфть на нее прямо, представляется въ такомъ видЪ, 
какъь изображено на рис. 9-мъ. Вы видите передъь собой правильный прямоугольник». 
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Рис. 8. 
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Рне, 9. Геомстральный видь классной доски. Рис. 10. Профиль классной доски. 





$ Искусство для всъть. 


Видъ той же доски сбоку совершенно иной: при такомъ положени уже не видно 
плоскости, а только—профиль доски-—толщина ея, или рама, въ которую вправлена 
доска (рис. 10). < 

Очень трудно и даже невозможно узнать по этому профилю, какова настоящая 
величина и форма предмета: можеть быть рто ква- 
драть, можеть быть— прямоугольникъ, многоугольникъ 
или другая какая-либо форма. На рисунк® 11-мъ ирзо- 
бражена толщина деревянной доски. И по этому ри- 
сунку нельзя судить, какова дЪйствительная величина 
и форма предмета. Форма отъ насъ скрыта, благодаря 
исключительному положению предмета, по отношен!ю 
кь зрителю. Рисунокъ 12-Й показываегь настоящую 





Рис. 11. Рис. 12. 


форму предмета. Кругъ, если емо- 
трЬть на него сбоку, кажется 
болЪе или мене сплюснутымъь, 
въ зависимости оть точки зрЪ- 
ния (рис. 13); ртоть же кругь въ 
прямомь положенти, по отноше- 
нгю къ зрителю, сохраняеть свою 
дЬйствительную форму (рис. 14). 

Изь всфхь тЬль природы, 
только шаръ или мячъ будуть 
казаться всегда круглыми, какъ 





бы мы на нихь ни смотрЬли 
= у Рис. 13. Рис. 14%. 
(рис. 15 и 16). Остальные пред- 


мегы мЬняють свою форму вм есть съ измфнентемъ положения по отношению къ зрителю. 





Рис. 15. Рис. 16. 


Какой-нибудь ящикъ или коробка иИЗЪ - ПОЛЬ конфетъ имфютъ боковыя стЪнки, 


И 
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донышко и крышку. Если названный предметь не прозраченъ, то о дЬйствительной 
его формЪ мы можемъ судить лишь тогда, когла намъ видны три различныя сто- 
роны его (рис. 17). Судить о дЬйствительной формЪ по двум сторонамъ, по боко- 
вой и крышкЪ, трудно, ь 
вслЬдетв!е сокращения | = 

крышки, и даже не | 
всегда возможно, если 
это сокрашене слиш- 
комъ велико,  какъ, 
напр., на рис. 18. Тотгь 
же ящикъ, или коро- 
бочка, можеть занять 





но отношенно къ зри- 
телю и такое положе- Рис. 17. 

не, когда будеть видна только передняя сторона предмета (рис. 19). Въ данномъ слу- 
чаЪ ни о формЪ, ни о величинЪ разсуждать не приходится. Этихь немногихь примЪ- 
ровъ достаточно, чтобы каждый самь могь сдБлать нфеколько наблюденй и у0Ъ- 





Рис. 18. 


диться въ томъ, что форма предмета дбйиствительно м%няется в. зависимости отЪ 
точки зрения. 


Остается разсмотрЬть еше измфнения, въ зависимости оть точки зрЬня. поло- 





Рис. 19. 


женя прямыхъ лин и плоскостей. Комната, въ которой вы находитесь, состоитъь изъ 
стЬнь, потолка и пола, Поль окруженъ четырьмя отвфеными стЪнами, и на нихь 


—. с ь- 


— лью 
ива оживить жниниичинжнинвтажвноизжжжьдзжпжьвжияжжажиапвжшьы 
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покоится потолокъ, всегда ровный, или, какъ принято называть, горизонтальный (не 
принимая во вниман!е случаевъ, когда потолки бываютъ сводчатыми). Наклонныхъь 
потолковъ, половъ и стфнъ, въ дЬйствительности, почти никогда не бывасть. Но ка- 
заться наклонными и потолокъ и поль могуть. Встаньте въ конц комнаты и по- 
смотрите въ другой конець ея. Вамъ представится такая картина (рис. 2()): боковыя 
лини потолка кажутся намъ наклонными, — онЪ. а слЬдовательно. и весь потолок, 
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Рис. 20. 


опускаются внизъ; боковыя лини! пола тоже наклонны, но идутъ вверхь; только 
тЪ лин!и потолка и пола, которыя находятся прямо передь врителемъ, сохраняютъ 
свое горизонтальное положене. Примфрь ярый и очень наглядный. Стоить измЪ- 
нить точку зрЬня—перейти къ другой, смежной стЪиф комнаты,—какъ наклонныя 
лини становятся горизонтальными, и, наобороть, т1Ъ лини, которыя были горизон- 
тальными, становятся наклонными. Въ томъ, что лини потолка и пола кажутся на- 
клонными, не трудно убЪдиться. Возьмите карандашь и, держа его въ рук горизон- 
тально, приложите къ направлению наблюдаемой линти (рие. 21); вы ясно увидите, 
что направаенше карандаша не совпадаегь съ направленемъ наблюдаемой лини 
(напр., на нашемъ рисункЪ съ боковой линтей потолка); для того, чтобы линйя карандаша 
совнала съ линей потолка, нужно наклонить карандаигь. На ртомъь примфрЬ мы ви- 
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димъ, что, въ зависимости отъ точки эрфшя, горизонтальныя лини и плоскости мо- 
гуть казаться наклонными. Если вы соедините линей огни фонарей на нашемъ 
рисункЪ (рис. 8), то рта линя будеть наклонной, опускающейся внизъ. Линя 
основанй столбовъ тоже наклоина, во идеть вверхъ, и на далекомъ разстоян!и эти 
двЪ лини сойдутся въ одной точку, которая находится ‚на уровнЪ глазь наблюдаю- 
щаго. Линтя крыпгь домовъ, въ дУйствительности, всегда горизонтальна такъ же, какъ и 





Рис. 91. 


лишя оконъ и лин!я оспован!й зданй. Но взгляните, идя по улиц, на Эти линии крыш 
и окон: вамъ покажется, что вс лини, которыя выше уровня гладь зрителя, бу- 
дуть опускаться книзу, а всЪ лин, которыя ниже уровня глазъ зрителя, будуть подни- 
маться вверхъ (рис. 22), и всЪ эти лини, какъ_ опускаюцияся, такъ и поднимаюцияся, 
сходятся въ одной точкЪ, на высотЪ нашихъ глазъ. 

Итакъ, всЪ окружаюцие насъ предметы, въ зависимости отъ разстояня пред- 
мета до зрителя и отъ точки зрЪнйя, т.-е. положеня предмета по отношению къ зри- 
телю, кажутся намъ не такими, каке они въ дЪйствительности; рту-то кажущуюся 
форму и нужно изображать на бума. Нужно пруучить свой глазъ видФть эту пер- 
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спективную форму предмета и воспроизводить се въ рисункЪ. Набаюденя свои мы 
поведемъь въ такой послЪдовательности: 1) наблюдене надь сокрашенемь прямыхъ 
лин, 2) сокрашен!е параллельныхь лин!й, 3) сокрашен!е прямого угла, 4) сокраше- 
не. квадрата въ различныхь положе- 
шяхъ и, наконецъ, 5) перейдемь къ 
рисованю другихъ геометрических 
тВль съ натуры. Параллельно съ на- 
блюденемъ и изученемъ сокрашений, 
необходимо продолжать упражненя въ 
рисовани живыхь и засушенныхь 
листьевь и ивфтовъ, дФлать наброски 
карандашом, силуэты тушью и проч. 
Прежде, чЬмь перейти къ дальн‚йшем) 
изложению, необходимо указать иЪко- 
торыя названия (термины), съ кото- 
рыми намъ придется встрЫтиться, и 
безь которыхъь трудно обойтись. 

ГОРИЗОНТЪ. Что такое гори- 
вонть? Если съ такимъ вопросомъ вы 
обратитесь къ ученикамъ въ классЪ, 
то получится обыкновенно такой от- 
вЪть: «Горизонтомъь называется линия, 
гдЬ небо сходится съ землею». 


` 





Рис. 22. Перспектива улицы. Сильное сокращене 
горизонтальныхь лини (зритель находится посре- 
динЪ улицы). 


И зачастую они вамъ укажуть, что наблю- 
дали горизонть на взморьБ или въ чистомъ 
поль. Однако, въ рисован!и подь горизонтомь 
разумФется ифчто иное. Возьмите стакань воды 
и наклоните его, какъ угодно, — плоскость воды 
всегда останется горизонтальной (рис. 23). Если 
вы поднимете стаканъ до уровня вашихъ глаз, 
то плоскость воды превратится въ одну линпо 
(рие. 21). Листь бумаги или картона на уровнф глазь тоже превращается въ линпю. 





Рис. 33. 
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Воть такая горизонтальная плоскость, натодяшаяся на уровни наших® злазЪ, и назы- 
вается зоризонтомЪ. Горизонть не можеть быть выше или ниже уровня глазь. Если 
вы будете подниматься на гору или спускаться съ нея, 
то, вмфетЬ съ вами, и горизонть будеть или подни- 
маться, или опускаться. 

Для того, чтобы убЪдиться въ томъ, что горизонтъ 
всегда находится на уровнЪ глазъ зрителя, можно произ- 
вести несколько опытовъ. Находясь въ полЬ или на 
взморьЪ, возьмите въ руки листь бумаги, поставьте его 
горизонтально на уровнЪ глазъ, и вы ясно увидите, что 





бумажная лин!я совпалаеть съ линей горизонта въ 
натурЪ (рис. 25). Если вы подниметесь на гору и про- 
дЪлаете то же самое, вы увидите, что горизонть и здЪсь 
находится на уровнЪ глазъ, т.-е. онъ поднимается вмфстЪ 
со зрителемъ. Если мы свои наблюдентя будемъ продЪ- 
лывать сидя или лежа, тои въ ртомъ случаЪ горизонтъ 
останется на уровнЪ глазъ. 

КАРТИННАЯ ПЛОСКОСТЬ И ЦЕНТРАЛЬНЫЙ 
ЛУЧЪ. Мы видимъ предметы потому, что они освТ- 
щены. Лучи свфта отражаются отъ осв.шеннаго предмета 
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и, попадая въ глазь, оставляютъь на такъ называемой сфтчатой оболочкЪ изобра- 
жен!е даннаго предмета, которое и воспринимается нашими зрительными нервами. 
ВсЪ лучи оть освЪшеннаго предмета пучкомъ, конусообразно, идутъ въ гладь 
(рис. 26). Представимъ себЪ, что на пути Этого пучка лучей помфшена какая- 
нибудь плоскость, напр., стекло, какъ изображено на рисункЪ. Каждый лучъ пере- 
сЪчетгь наше стекло въ особой точкЬ, и если рядъ этихъ точекъ соединить лин!ями, 
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Рис. 56. 


то получится изображен е даннаго предмета, только въ уменьшенномъ видЪ. Такая 
плоскость, пересфкающая отвесно лучи, идушие отъ освфшеннаго предмета въ глазь 
зрителя, называется воображаемой картинной плоскостью. 

Художникъ переносить изображене предмета съ воображаемой картинной п.ло- 
скости на бумагу или холеть, которые называются уже дбиствительной, или реаль- 
ной картинной плоскостью. СлФдовательно, картинныхъ плоскостей двЪ: одна—вообра- 
жаемая, находящаяся на пути лучей, идушихъ въ глазь рисующаго отъ освЪщеннаго 
предмета, а другая—дФйствительная, т.-е. тотъ кусокъ бумаги, картона или холста, на 
который рисуюций переносить воображаемую картинную плоскость, вмфстЬ съ находя- 
щимся на ней изображентемъ. Такимъ образомъь, дЪйствительная картинная плоскость 
есть лишь воспроизведеше воображаемой. 
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Воображаемая картинная плоскость, какъ видно на рисункЪ, пернендикулярна 
къ горизонту. „Лучи, идуцие изъ глаза зрителя Г), падают на иее подъ разными 
углами: одни—болфе наклонно, друге— менфе. Не трудно понять, что есть среди нихъ 
и такой лучъ, и притомъ только одинь, который падаеть на картинную плоскость перлен- 
днкулярно; этоть лучъ называется центральнымф. Центральный лучъ короче всфхь 
остальныхь и весь лежить въ плоскости горизонта. На нашемъ рисункЪ центральный 
лучъь попадаетъ приблизительно въ средину картинной плоскости и въ средину мель- 
ницы, но, разумФется, такъ бываеть не всегда. Если бы нашь зритель поднялся на 
какое-нибудь возвьшшен!е, то пентральный лучъ попадаль бы уже не въ средину, а 
въ верхнюю часть картинной илоскости; если бы зритель, напротивъ, опустился, то, 
вмретЬ съ нимъ, опустился бы и нентральный лучъ. 

ФРОНТОВАЯ ЛИНЯ. Мы знасмъ. что горизонтальной линей называется та- 
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кая прямая, КОНЦЫ которой находятся на одинаковом уровнЪ ?). Горизонтальная ли- 
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Рис. 27. 


ния, находящаяся прямо передъ нами, т.-е. въ такомь положении, что разстояне отъ 
концов Этой лиши до нашихъь глазь одинаково, называется фронтовой лишей, а 
отсюда положене такой лин!и называется фронтальным, или просто прямымъ. 

Миня фронтовая, будеть ли она выше или ниже горизонта, всегда остается 
фронтовой, т.-е. разстоянйя оть нашего глаза до концовь ея одинаковы (рис. 27). 
Но та же фронтовая лишя рядомъ сидящему человфку кажется уже не фронтовой, а 
наклонной. Помимо того, что эта лин я лЪлается наклонной, она мБняеть и свою 
величину: она становится меньше, 


') Для нашихъ цблей безразлично, говорить ли «лучи идуть бъ глазь» или «лучи идутъ 9435 
глаза». Мы будемъ употреблять преимушественно послФднее выраженте. 
*) Боле точное, математическое опредфлене: лин, параллельная горизонту. 
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ЛИНИ СОКРАЩАЮНИЯСЯ (случайныя). Горизонтальныя лини, какъ мы 
знаем, могуть казаться наклонными, въ зависимости оть положеня по отношентю 
къ зрителю. Если горизонтальная линя находится на уровнф нашихъь глазь, она 
всегда останется горизонтальной, независимо отъ того, будеть ли она находиться 


р ое /8. 


Рис. 98. 


прямо переть нами или по какую-либо сторону оть насъ. ПовЪфсьте на стфнф па- 
дочку, величиною Въ ОДИН аршинъ, въ горизонтальном положении, на уровнЪ 
горизонта, и наблюдайте ее съ какой угодно Точки врЬния: всегда эта палочка будеть 
казаться горизонтальной (рис. 2$). Та же палочка, повфшенная выше горизонта (при 


.. 
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Рис. 29. 
случайномъ положени ), кажется наклонной книзу, и величина ел становится меньше. — 
она сокрашается (рис. 29). Если же она будетъь находиться ниже горизонта, она будеть 


подниматься кверху (рис. 30). Куда же всЪ лини, находяцияся выше или ниже гори- 
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Рис. 30. 


=, 


зонта, направляются? На основан! предыдущих наблюден!й мы можем сказать, что 
всЪ эти линйг идуть къ горизонту. 


(Окончаше слб дует). 
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ЭЛЕМЕНТАРНОЕ РИСОВАНИЕ. 
Рисоване съ натуры. 
ПРЕДВАРИТЕЛЬНЫЯ ЗАМЪЧАНЯ. 


и сопровождающия ихъь объясненя. Рисунки эти помфшены здесь совсЬмь 
не для того, чтобы вы ихъ копировали, напротивъ, роль ихъ совершенно 





иная. Наши рисунки служатъ, во-первыхъ, иллюстрашями къ объясне- 
нямъ, которыя были бы иначе мало понятны и вразумительны; во-вторыхъ, они 
показываютъ, какого рода модели вы должны выбирать дая первоначальнаго рисо- 
ваня съ натуры, какъ располагать и освфшать эти модели; наконець, въ-третьихъ, 
они даютъ вамъ наглядное понят! о томъ, какой видъ должны имфть ваши с06- 
ственные рисунки съ натуры въ законченномъ видЪ. 

лазсматривая наши рисунки, вы убЪдитесь въ томъ, что огромное большинство 
предметовъ, которые мы предлагаемъ въ качеств моделей для рисовашя съ натуры, 
принадлежить къ числу самой обыкновенной домашней утвари и, слЪдовательно, у 
каждаго найдется подъ рукой. Если же иногда и окажется невозможнымъ отыскать 
точно таня модели, кая предложены нами, то ихъ нетрудно, разумфется, замфинть 
другими, болБе или менфе схожими съ нашими образцами. Суть дЪла отъ этого не 
мфилется. 

Устанавливать модели слФдуеть такъ, какъ показывають наши рисунки; кром® 
того, занпимающемуся не возбраняется, конечно, добавить къ избраннымъ нами поло- 
женямъ моделей—иФсколько другихъь варашй, по собственному усмотрЬнио. 

Устанавливая модели, слЪлуеть позаботиться о томъ, чтобы свфть на нихь 
падаль только съ одной какой-либо стороны (справа или слЬва) и только отъ одного 
источника свфта (отъь окна`или лампь). Въ комнатЪ, гдЪ модели освфшались бы съ 
разныхъ сторонъ, нфеколькими окнами или нфсколькими лампами, рисовать было бы 
затруднительно. 

Что касается размфра вашихъ рисунковъ, то ихъ рекомендуется дФлать, прибли- 
зительно, въ два раза крупнфе нашихъ образцов. 


ЛИСТЬ 1. СТОЛИКЪ ДЛЯ РИСОВАНИЯ. 


При рисовании съ натуры необходимо, чтобы вашь рисунокъ находился на из- 
вЪетномь равстояши оть глаза и въ наклопномь положении; для этого полезно нм/ть 
«Искусство дая всбхь». Т. И. у 
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столикъ, который отличается очень простымъ устройствомъ. и можеть быть сдланъ 
каждымъ столяромъ; стоимость его не превышаеть Гр: 50к—1 р: 75 к. На прила- 
гаемомъ рисункЪ (Листь Г) видно его устройство и .указанъ размфръ; несмотря на 
свою простую конструкщю, онъ представляеть большия удобства, и такими столиками 
обставлены теперь многе рисовальные классы. Состоить онъ изъ деревянной рамки, 
на которую набиваютъ толетый картонъ или доску, лучше картонъ. 

Сь оборотной стороны (см. рис. 2) къ средней перекладин\, на петляхъ или 
жестянкахъ, какъ показано на рисункЪ, придфлываютъ двЪ ножки; для того; чтобы 
ножки не разъЬзжались и можно было измфиять наклонъ верхней доски съ карто- 
номъ, привязывается веревочка, какъ указано на рис. 3. Рисуюций садится на обыкно- 
венный стуль или табуретъ, а столикъ помфшаеть передъ собою такъ, что ножками 
онъ упирается въ землю или поль. Доска же столика нижнимъ своимъ краемъ упи- 
рается на. козни рисуюшаго. 


ЛИСТЪ ИП. РИСОВАНЕ СЪ НАТУРЫ КНИГИ ВЪ ВЕРТИКАЛЬНОМЪ ПОЛОЖЕШИ. 


Моделью служить тонкая книга, которая ставитея на плоскости горизонта, Те, 
на уровнЪ глаза рисуюшаго, и рисуется сбоку (см. рис. 1). 

Приступая къ рисованйо этой модели, вы прежде всего опредБлите, сколько 
разъ ширина аБ содержится въ длинф с4; узнавъ, сколько разь ширина помфшается 
въ длинф, намфтьте длину рисунка; разстояне между двумя намфченными точками 
раздфлите на столько равныхъ частей, во сколькс разъ ширина меныпе длины; возь- 
мите одну часть и отложите ее по горизонтальному направлению; это и есть ширина 
книги. | 

Нарисуйте по этимъ даннымъ форму прямоугольника, затфмъ смотрите на па- 
туру и сравнивайте стороны книги съ нарисованным ‘прямоугольником; вы увидите, 
что вертикальныя стороны книги совпадаютъ съ вертикальными сторонами прямо- 
угольника; что же касается горизонтальныхь сторонъ, то низЪ книги, который нахо- 
дится въ данномъ случаЪ на плоскости горизонта, такь и остается горизонтальной 
лин!ей, а верхнее ребро книги кажется наклоннымъ. Наклонъь Этого верхияго ребра 
надо опредФлить и намфтить на бумагЪ. 

Когда общая форма книги будеть намфчена, нужно опредфлить толщину книги 
и ширину корешка. 

Кромф того, можете сдФлать на глазъ тЪ узоры и пятна, каке вы замфтите на 
переплетЪ. Не мЬшаеть также попытаться передать ивФть какъ корешка, такъ и пе- 
ренлета. 

Рис. 2-Й представляеть ту же книгу, но голько въ другомъ положеши по отно- 
шенио къ рисующему; въ ртомъ случаЪ плоскость горизонта, т.-е. уровень глаза ри- 
сующаго, взята по срединЪ книги. 

Послфдовательность изображешя остается та же, что и въ первомъ случа. 
Рисунки 3-Й и 4-й изображаютъь книгу въ другихъ положеняхь: на рис. З-мъ плоскость 
горизонта приходится нФфсколько выше средины книги, а на 4-мь—вся модель по- 
ставлена ниже горизонта. 
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Такимъ образомъ, на’ данной модели вы изучаете вертикальную плоскость во 
всевозможных поворотахъ и положенгяхь по отношению къ рисуюшему. СовЪтуемъ 
остановиться на ртомъ упражнении подольше и какъ можно лучше изучить сокрашенте 
вертикальной плоскости. 


ЛИСТЬ Ш. РИСОВАНЕ ОБЫКНОВЕННОЙ КЛАССНОЙ ТЕТРАДКИ ВЪ ГОРИ- 
ЗОНТАЛЬНОМЪ ПОЛОЖЕНИ. 


Рисунокъ 1-й изображаетъ тетрадку въ прямомъ положенги безъ всякаго сокращения. 

Возьмите обыкновенную тетрадку, положите ее прямо передъ собою на столъ 
ниже горизонта такимъ образомъ, чтобы ближайшая. сторона аЪ (см. рис. 4) казалась 
рисуюшему горизонтальной; опредФлите, что меньше: ширина по горизонтальному 
направлен!ю или длина по вертикальному; затфмъ надо размЪ`рить, во сколько именно 
разъ длина меньше ширины. Выяснивъ Это, нужно опредЪлить, въ какомъ положени 
данная модель находится по отношеню къ горизонту; если горизонть находится 
близко къ тетради, то на первыхь рисункахъ слФдуеть его яамЪчать на бумагЪ, на 
которой думаете нарисовать тетрадку. 

ПослЪдовательный ходъ рисованйя долженъ быть слфдуюций. Сначала вы намчаете 
черточками ширину (см. рис. 2). 

?аздЪлите ширину на столько частей, во сколько разъ, по вашему расчету, 
ширина больше длины; возьмите одну часть и отложите ее по вертикальному на- 
правлению. 

Намфтьте плоскость стола, на которомъ лежить тетрадка, или часть стола, если 
послЬдний большого размЪра. НамЪтивъ, такимъ образомъ, границы рисунка, нари- 
суйте прямоугольникъ (см. рис. 3), внутри котораго могла бы помфститься тетрадка 
съ ея крайними точками. Наведите со своего мЬста, держа его вертикально, карандаить 
на уголь Ь (см. рис. 4) и опредФлите наклонъ правой стороны тетради, сравнивая уголъ, 
который получается между поставленнымъ вертикально карандашомъ и краемъ тетради 

То же самое сдЪлайте и съ лЪвой стороной тетради—а. 

ЗатЬмъ смотрите на всю плоскость тетради, опредфлите ея форму и передайте 
все то, что видите на модели. 

Толщину тетради рисуйте одновременно съ обшей формой. 

Когда тетрадка будеть нарисована и будетъ давать впечатлВн!е, что она лежитъ 
на горизонтальной плоскости, залейте рисунокъ тушью или акварелью. 

Въ такой же послЪдозательности р суется тетрадка съ другого мфста (см. рис. 5); 
ъ ртомъ случаЪ она лежитъ не прямо передъ рисующимъ, а нЪсколько вправо 
оть него. 


Рисунокъ 7-Й изображаеть тетрадку въ случайномъ положен!и, а именно угломъ 
къ рисуюшему. 

Ходъ рисовантя ея въ этомъ положении таковъ: 

ОпредЪлите горизонть. 

Разсчитайте, сколько разъ высота помфшается въ ширинЪ (см. рис. 6). 
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ОпредФлите, въ какомъ положени находится уголь с по отношентю ко всей 
ширинЪ, и гдЪ приходится уголъ а по отношеню къ с; наклонъ стороны тетради 
ас вы опредфлите, сравнивая ее съ горизонтальной линтей. 

То же самое продФлайте и со стороной сЪ. СлЪдуетъ начинать рисунокъ съ бли- 
жайшаго угла. Когда ближайшая сторона тетради будетъ нарисована, возстановите 
изъ угла с перпендикуляръ и замфтьте, гдф, по отношентю къ перпендикуляру, нахо- 
дится уголь 4—вправо или влЪво, и насколько? 

Наконецъ, опредфлите толщину тетради, передайте ея форму, сравнивая все 
время свой рисунокъ съ натурой. 


РИСОВАНТЕ СВЪТА И ТЪНЕЙ. 
ОБИИЯ ЗАМЪЧАНТЯ. 


Одновременно съ изучешемъ рисунка слФдуетъ изучать свфтъ и тфни. 

Что такое свЪфтъ на предметЪ? У художниковъ принято называть свЪтомъ- 
освЬшенное м\сто. 

Тфиь—та часть предмета, куда не достигаеть свфтъ. 

СвЪть можеть быть дневной и искусственный, какъ-то: отъ лампы, раектри- 
чества, газа и т. под. 

Блестящая точка на предметЪ, какъ вы уже знаете, называется бликомъ. Особенно 
хорошо блики видны на блестящихь предметахъ, на стекл, матоликЪ, металлах и т. д, 

Самая сильная тЪнь на предметЪ называется «собственной». 

Боле свЪтлая тЪнь, средняя между свЪтомъ и самой темной тЪнью, называется 
полутономъ. Полутона имфютъ большое значен!е для передачи матер!ала, изъ 
котораго сдФланы предметы. 

ТЬнь, которая ложится отъ предмета на ту поверхность, на которой онъ стоить, 
называется «падающей». Падаюшая тфниь можеть ложиться и на другой предметъ. 

Темная тфнь, освфшаемая свЪфтомъ, отраженнымъ отъ другого свфтлаго пред- 
мета, называется «рефлексом ъ». 

Особенно отчетливо можно наблюдать тЪнь, свфть и рефлексы на гипсовых 
геометрическихь фигурахъ. 

При рисовани тфней и свЪта надо держаться слфлуюшаго порядка. 

Когда рисунокъ готовь въ лишяхъ (въ контурь), то посредствомъ сравнен!я 
однихь темныхъ пятенъ модели съ другими опредфляютъ самую темную тЪнь, 
собственную или падающую. 

Лишлями памбчаютЪ ея форму и мбсто, а потомъ заштриховывають рто мЪсто 
до такой черноты, какъ въ натурЪ. Для того, чтобы не слишкомъ начернить, полезно 
самую темпую тЪнь сравнивать съ какимъ-нибудь, стоящимъ поблизости, чернымъ 
предметомъ. 

Нотомь рисуютъ вторую тЪнь, боле свЪтлую, и такъ постепенно изображають 
всЪ тЬни, начиная съ темной и кончая самыми свЪтлыми. 

ПНолутона первое время можно вовсе не рЁсовать, пока вы не научитесь хорошо 
видЪть и передавать форму и отношене главныхь тЪней. На самой техник тушовки 
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мы считаемъ излишнимь останавливаться, предоставляя каждому тушевать такъ, какъ 
ему удобиЪе, и полагая, что при достаточномъ навыкЪ всЪ способы тушовки одина- 
ково хороши, ` 

Вь ртомъ издани вы найдете рисунки самой разнообразной съ технической 
стороны передачи тЪней. 

Но какой бы способъ тушовки вы себЪ ни избрали, все время вы должны изу- 
чать форму и отношен!е какъ тЪней, такъ и свфтлыхь иятенъ. Мы особенно под- 
черкиваемъ, что тЪни надо рисовать, т.-е. прежде, чВмъ начинать тушовку, необхо- 


димо намЪчать линями форму и границы тЪней. 


ЛИСТЪ ТУ. МОДЕЛЬЮ МОГУТЪ СЛУЖИТЬ КЛАССНАЯ ДОСКА, ДВЕРЬ, ОКНО, 
КОРОБКА ИЗЪ-ПОДЪ СПИЧЕКЪ ИЛИ ПАПИРОСЪ, КНИГА ВЪ РАЗВЕРНУТОМЪ 
ВИДЪ, ЯЩИКЪ ОТЬ СИГАРЪ И Т. И. 


Возьмемъ классную доску (см. рис. 1). Выберемъ мЪсто, съ котораго желали бы 
изобразить данный предметь. СлЪдуеть опредЪлить, какое положенше онъ занимаетъ 
по отношению къ плоскости горизонта. 

Потомъ разстояне с4 сравниваемь съ разстоянемъ аЪ и разсчитываемь, во 
сколько разь первое больше второго. 

Рисуемь легкими чертами четыреугольникъь съ такими отношешями, каюя мы 
опредЪлили въ натурЪ. 

Опредфляемь толщину и ширину рамы у доски, а также тЪ сокращен!я, кото- 
рыя наблюдаются сь нашего мЪста. 

Передавъ такимъ образомь положеше и форму даннаго предмета, можно попро- 
бовать передать и ивфгь его. 

Рис. 2-й.— Дверь. ОпредЪлите плоскость горизонта, отношене ширины къ высотЪ, 
толщину двери, ширину переплетовъ и размфръ филенокъ. Особое внимаше обратите 
на наклонъ поперечныхь лин: всЪ лиши, лежация выше горизонта, будуть накло- 
нены дальнимъ концомъ внизЪ; всЪ лини, находящияся‘ ниже горизонта, наклонены 
дальнимъ концомъ вверхъ. ЧФмъ дальше лин я отъ горизонта, тЪмъ сильнЪе ея 
наклонъ. Подобнымъ же образомъ и въ той же послдовательности можно нарисо- 
вать окно. 

Рис. 3.—Коробка изЪ-подЪ спичекЪ. ОпредФлите отношеше высоты къ ширин5; 
разсчитайте, какую часть всей: высоты занимаеть верхняя плоскость коробки; гдЬ 
приходится, по отношению ко всей ширинЪ, уголь коробки. При опредФлени отно- 
шен!й помните, что измБреня дфлаются между крайними точками. 

Набросайте затЬмъ обшую форму коробки, передайте характеръ модели и слЪ- 
дите за 1Ъмъ, чтобы параллельныя лини при сокрашенти сходились въ одной точкЪ. 

Можно пробовать передать ивфть изображаемаго предмета. 

Рис. 4.—Кнша в® развернутомь и случайном положеняхЪ. ПослЪдовательность ри- 
совашя та же, что и при рисоваши коробки оть спичекъ или папиросъ, но съ при- 
бавлешемъ опредЗлешя обшей толщины листовъ, а также передачи неправильной 
формы этихъ листовъ. 
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Рис. 5.— Коробка изЪ-подЪ сшарЪ. Та же послФдовательность въ рисован!и, какую 
мы предлагали при рисован!и коробки изъ-подъ спичекъ; измфнено только положен!е 
предмета. КромЪ того, отношеня частей модели здЪсь, разумФется, инНыЯ. 


ЛИСТЪ У. РИСОВАНТЕ УПАКОВОЧНАГО ЯЩИКА. 


Яшикъ слЪдуеть подобрать такой, у котораго стороны были бы равныя по 
размЪру. СлЪлуетъ поставить его по отношен!ю къ зрЬнпю такъ, чтобы была видна 
верхняя плоскость и двЪ боковыя стороны. 

Рисунокъь начинаютъ съ опредфления отношен!й частей модели, какъ вы дФлали 
это въ предыдущшихъ упражнен!яхъ. 

Обращайте вниман!е на тЪ неправильности, каюя имфетъ ящикъ, и старайтесь 
передать тЪ характерныя черты, которыя вы въ немъь замфтили. СдЪлавь контуръ, 
передайте затЪмъ свЪтъ и тЪни. 

Бруски, которыми обить яшикъ, рисуйте одновременно съ общей формой, 
сравнивая величину брусковъ съ промежутками между ними. 

Подставку, или столъ, на которомъ находится модель, слЪдуетъ рисовать одно- 
временно съ нею. Если же столь или подставка слишкомъ большого размФра, то 


можно ограничиться изображешемъ только части ихъ. 


ЛИСТЪ УТ. МОДЕЛЬ—ДВЪ КНИГИ, ПОЛОЖЕННЫЯ ОДНА НА ДРУГУЮ. 


Ходъ и послЬдовательность рисованя таке же, какъ и при рисовани упако- 
вочнаго ящика. Разница только въ отношен1яхъ частей и характерЪ модели, а также 
и въ ивфтЪ. Понятно, слЪдуетъ опредФлить разницу въ толшинЪ книгъ. 


^ 


ЛИСТЪ УП. МОДЕЛЬЮ СЛУЖИТЪ КОРЗИНКА ИЗЪ-ПОДЪ ПИРОЖНАГО. 


ОпредФлите отношене частей модели, какъ мы дФлали это раньше; разсчитайте, 
какую часть занимаеть верхняя открытая поверхность корзинки; гдф приходится 
уголъ корзины; какую часть занимають дранки; передайте разницу въ ширинф и 
толшинф этихъ дранокъ и, вообше, всЪ тЬ неправильности, которыя вы замфтите 
въ натурЪ; вырисуйте хорошенько форму данной модели, а затЪмъ нарисуйте с0б- 


ственныя и падаюция тЪфни. 


ЛИСТЪ УШ. МОДЕЛЬЮ СЛУЖИТЪ ТАБУРЕТЪ. 


ОпредФлите отношен!е между крайними точками ширины и высоты; размЪрьте, 
какую часть всей высоты занимаеть верхняя плоскость табурета, а также толщина 
ея. ГдЪ находится, по отношению ко всей ширинЪ, уголь табурета. 
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ОпредЪлите ширину и толшину ножекъ, а также сравните промежутки между 
ними. ОпредЪлите, гдЪ приходится конешъ ближней ножки по отношению къ остальнымъ. 

На какомъ уровнЪ, по отношен!ю ко всей высотЪ, находятся перекладины между 
ножками и верхн!я планки. 

Набросайте затЪмъ обшую форму табурета, помня правило, что всф параллель- 
ныя лин, при сокрашенти, должны сходиться въ одной обшей точкЪ. 

Когда модель будеть нарисована, слФдуеть провфрить отношен!я какъ общей 
формы, такъь и частностей и, если не будуть найдены ошибки, отдФлать рисунокъ, 
передавая особенности данной табуретки, а потомъ нарисовать собственныя и па- 
даюцшия ни. 


ЛИСТЪ 1Х. РИСОВАШЕ ОКРУЖНОСТИ ВЪ СОКРАЩЕНШ, ВЪ ВЕРТИКАЛЬНОМЪ, 
ГОРИЗОНТАЛЬНОМЪ И НАКЛОННОМЪ ПОЛОЖЕНТЯХЪ. 


НаиболЪе простой моделью можетъ служить кругъ, вырзанный изъ картона. 
На листБ 1Х взять моделью тазъ, какъ болфе сложная модель окружностей въ сокра- 
щен, имфющая толщину и верхн!й ободокъ, что значительно усложняетъ рисованге, 
въ сравнеши съ кругомъ, вырфзаннымъ изъ картона. 

Ходъ же рисования остается, какъ въ первомъ, такъ и во второмъ случаяхъ, одинь 
и тоть же. 

Рис. 1-й изображаеть тазь въ вертикальномъ положен!и. ОпредФлите отношен!е 
между крайними точками ширины и высоты таза; затЪмъ размфрьте, какую часть 
всей ширины занимають толщина и верхнй ободокъ, и гдЪ приходится, по отноше- 
нию ко всей ширинЪ, центръ таза; черезъь центръ проведите вертикальную лин!ю. 

лазстояне отъ крайней правой точки таза до центра будеть больше, чфмъ раз- 
стояне отъ центра до крайней лЬвой точки таза. 

Набросайте обшую форму‘ таза одновременно съ толщиною и ободкомъ его. 

НамЪтьте внутреннюю толшину таза. . 

Обратите внимаше на т0, что въ натурЪ толщина вездЪ одинакова въ не- 
сокращенномъ видЪ, но чЪмъ дальше она удаляется отъ ближайшей къ рисуюшему 
плоскости, тЬмъ становится уже. 

Рис. 2-Й изображаетъ тоть же тазъ въ горизонтальномъ положени. Ходъ ри- 
сованшя и послФдовательность построешя т же, что и на рисункЪ первомъ. 

Рис. 3-й изображаеть тазъ въ наклонномъ положени. Вы должны опре- 
длить отношен!е между крайними точками таза и намфтить рто отношенте на бумаг; 
затЪмъ наклонной лишей нам,тить наклонъ таза, сравнивая эту линю съ горизон- 
тальной. ДалФе вы опредфляете ширину и толшину ободка, набрасывая одновременно 
всю форму таза. 


ЛИСТЪ Х. ВЕДРО, ПОСТАВЛЕННОЕ НИЖЕ ПЛОСКОСТИ ГОРИЗОНТА. 


ОпредЪлите отношене между крайними точками ширины ведра и высоты, 
вмВетЪ съ дужкой; потомъ разсчитайте, какую часть всей высоты занимаегь дужка и 
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верхнее отверстие ведра. Верхнимъ и нижнимъ основан! ями ведра служатъь окружности 
въ сокрашеши въ горизонтальномъ положени. Какъ рисовать эти окружности, было 
объяснено выше. 

Обратите внимане на отверсте и дно ведра: такъ какъ отверсте ведра ближе 
къ плоскости горизонта, то оно будеть уже, чЬмъь дно ведра. 

Набросайте обшую форму ведра и намфтьте, гдЪ, по отношенйо ко всей ши- 
ринф ведра, приходятея ближний и дальнй концы лужки ведра. Что же касается 
верхняго ободка ведра, который толше, чЪмъь стБики ведра, то набросайте его прямо 
на глазъ. Рисуя дужку ведра, обрашайте внимане на внутреннюю форму промежутка 
между ней и ведромъ. 

Потомъ нарисуйте столь или табуреть, на которомъ стоить ведро, и, если ведро 
сдЬлано изъ бЪлой жести, обратите вниман!е на рЬзкость границь между свфтомь 


и тЬнью. 


ЛИСТЫ ХИ ХИ. 


Листь №1 изображаеть въ вертикальномь положенти русск бурачокъ, сдфлан- 
ный изъ коры и служаний въ деревняхъь предметомь хозяйственнаго обихода. 

Общая форма ртой модели отличается отъ предыдушей тфмъ, что иметь друя 
отношешя и не такую правильную форму, какъ ведро. 

Зпачить, ходъ рисовашя остается тоть же, но слФлуеть обратить вниман!е на 
т неправильности, которыя имфеть данная модель, а такъ какъ модель эта сдФлана 
изъ коры, то, чтобы передать ея ивФтъ и характеръ, нужно вырисовать полутона. 

Шисть ХИ изображаеть тоть же бурачокъ въ случайномъ положенйи. 

НослЪ опредЪлен1я обшихъь отношенй всей модели и отдЬльныхь частей, обра- 
тите внимаше на поворотъь модели. Сравните нижн!й край модели съ горизонтальной 
лишей и замФтьте, что лЪвая часть къ вамъ ближе правой, слБловательно, на рисункЪ 
она должна быть больше. 


ЛИСТЪ ХШ. ФОРМА ДЛЯ ПАСХИ. 


ОпредЪлите отношене ширины къ высот; намфтьте ближайший уголь, вели- 
чину вершины, наклонъ сторонъ, толшину видимыхь досокъ, величину и мфето вы- 
ступающихь клиньевъ. 


Для того, чтобы форма не вышла кривой и не валилась на какую-либо сторону, 
нарисуйте и тЪ стороны основан!я, которыя не видны, какъ показано на маленьком 
рисункЪ; въ полученномъ ‘четыреугольникВ проведите изъ угла въ уголь джагонали; 
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изъ точки пересфченя длагоналей возстановите пернендикуляр къ вершин; Этоть 
периендикуляръь должейть раздфлить верхнюю илошадку формы пополамъ. 


Вырисовавь коитурь модели, парисуйте собственныя и падаюция тЪии. 


ЛИСТЬ ХУ. РЬЫШЕТО БЬ ГОРИЗОНТАЛЬНОМЪ И СЛУЧАЙНОМЪ 
ПОЛОЖЕШЯХЪ. 


Такъ какъ ходь рисования неоднократно разбирался уже на сходныхъ моделяхь 
то это рУшето мы паходимъ пужиымь прелложить нарисовать безь объясненй для того 


чтобы рисуюций припомнихь и уяениль себ все пройденное раньше. 


ЛИСТЪ ХУ. РИСОВАШЕ ЦВЪТОЧНАГО ГОРШКА, КРУЖКИ, ЛЕЙКИ ВЪ ДВУХЪ 
ПОЛОЖЕШЯХЪ И ЧАШКИ. 


Возьмите обыкновенный цвфточный горшок; поставьте его вверхъ дномъ; опре- 
дЪлите отношен!е ширины къ высотЬ; разсчитайте, какую часть занимаеть дно по 
сравнению съ высотой и съ шириной (ем. рис. 1). 

Проведите вертикальную линйо, которая проходить черезъ центръ горшка. 

Намфтьте ободокъь ивфточнаго горшка, набросайте обшую форму, саЪдя за тЬмъ, 
чтобы по одну и другую сторону вертикальной лини разстояня до контура были 
одинаковы. 

Рис. 2-й.—Кружка. Ходъ рисовашя тоть же, что и на первомъ рисункЪ. Раз- 
ница только въ томъ, что въ первомъ случаь модель суживается кверху, а во 
вгором‘ь — книзу, и прибавляется ручка, размбруь которой опредЪляется пропорию- 
нально величин кружки. 

Рис. 3-й.—Лейка, поставленная посикомъ кверху. Как и въ предыдущих 
случаях, опредфляются отношешя общей формы: затЬмъ размфряютъ, какую часть 
занимаеть носикъ, какъ по длинЪ, такъ и по толшинЪ. - 

ОпредЪлите далЪе разм ръ ручки, проведите вертикальную линию, которая про- 
ходить какъ разъ черезъ пентръ лейки, а потомъ рисуйте одновременно аЪву юн 
правую стороны и передайте обшую форму модели. 

Нарисовавь контур, слЪлуетъ проложить главныя тЬни. 

СлЪдующая модель (см. рис. А)—та же лейка, но иначе поставленная. Ходъ по- 
строенгя рисунка остается тоть же, какъ и въ предыдущем случаЪ. 

Рис. 5-й.— Чашка. Прежде всего нужно опредфлить, сколько разъ высота помЪ- 
шается въ ширинф. Опредлите затЬмъ, какую часть всей высоты занимаегь верхнее 
отверет1е чашки съ ободкомь и нижняя выпуклая часть чашки. Черезь центръ 
проведите вертикальную линНо и набросайте форму данной модели, наблюдая за сим- 
мегрей обЪихь половинъ. Наконецъ, прололгяте собственную и падающую тЬни и 
полутона. 
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ЛИСТЪ ХУ1. ШКАТУЛКА ИЛИ СУНДУКЪ СЪ ОТКРЫТОЙ КРЫШКОЙ. 


Сундукъ или шкатулка рисуется слЪдующимъ образом: 

Посл опредфленйя обшей формы модели, опредфляють, какую часть занимаетъ 
крышка сундука, отверст1е съ толщиною стФнокъ, и каковъ наклонъ крышки. 

ЗатЬмъ намфчають ближайний уголъ и набрасываютьъ общий видъ сундука. При 
рисованти общаго вида передаютъ сначала тЪ частности модели, которыя прежде всего 
бросаются въ глаза, а затЬмъ переходять къ передач тЬхъ подробностей рисунка, 
которыя мене замфтны. 

Когда контуръ будеть тшательно нарисован, слЪдуетъ передать свЪть и тЪни, 
а при желании, и окраску предмета. 


ЛИСТЬ ХУП. МЯЧЪ ИЛИ АРБУЗЪ. 


Данная модель служить не для изучешя контура, ио для упражнешя въ пере- 
дачЪ округлости, свЪта и тфни. 

Нарисовавъ обшую форму данной модели, вы намфчаете форму и мЪето глав- 
ныхъ тЪней и свЪта; затФмъ, сравнивая пятна по ихъ чернотЪ, вы соотвфтственнымъ 
образомъ затушевываете ихъ. 

При рисоваши шарообразныхь моделей необходимо передавать полутона и ре- 
флексы. И чЬмъ точнфе вы прорисуете форму и отношен!е тЪней, тфмъ рельефифе и 
красивЪе будеть вашь рисунокъ. 


ЛИСТЪ ХУШ. ЧАШКА. 


Рисован!е чашки, по ходу построенйя рисунка нисколько не отличается отъ ри- 
сованныхъ уже нами предметовъ. Надо только имфть въ виду, что она состоить изъ 
ряда окружностей, сокрашен!е которыхъ постепенно увеличивается по мфрф прибли- 
жешя къ плоскости горизонта. Такимъ образомъ, нижния окружности будуть здЪеь вы- 
пуклЪе, чЬмъ верхняя, которая сокрашена сильнфе другихъ. 


ЛИСТЪ ХХ. ВАЗА. 


Одновременно съ опредфленемъ обшей формы вазы, намфтьте величину и мЪсто 
ручекъ и, проведя вертикальную линно черезъ центръ, рисуйте одновременно какъ 
форму вазы, такъ и-ея ручекъ. Особое внимане обратите на передачу свфта и тфней. 
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ЛИСТЪ ХХ. КУВШИНЪ. 


НослЪ опредфлешя отношен!я частей, какъ большихъ, такъ и маленькихъ, при- 
ступайте къ рисованшю общей формы; передайте характерныя особенности кувшина 
съ тЬми неправильностями, кактя замфтите; вырисовавъь тшательно формы кувшина, 
намфтьте линями блестяция точки и самыя темныя тфни; затФмъь, начиная тушовку 
съ ртихъ темныхъ тБней, старайтесь передать рельефъ кувшина, его окраску и блескъ. 


ЛИСТЪ ХХ!. ДЕРЕВЯННОЕ ВЕДРО И УШАТЪ. 


Оба предмета весьма схожи, какъ по своему построению, такъ и по матералу. 

При рисован!и обращайте вниман!е ие только на в`рную передачу пропоршй и 
частей модели, но также и на ихь характеръ. 

(Старайтесь передать не только всЪ подробности моделей, съ которыхъ вы рисуете, 
но и самый матерталъ, изъ котораго онф сдФланы. Несмотря на отсутстве у васъ 
красокъ, вы должны показать въ своемъ рисункЪ, что ведро и ушать сдфлаиы изъ 
дерева, и даже дать почувствовать ивфтъ ртого дерева. Какъ было уже сказано, ато 
достигается правильнымъ отношенемъ тЪни, свФта и полутоновъ. 


ЛИСТЪ ХХИ. КОРЗИНА, ПЛЕТЕННАЯ ИЗЪ ДРАНОКЪ. 


Одновременно съ передачей общей формы корзины, намфчайте величину и 
направления дранокъ, изъ которыхъ она сплетена. При ртомъ рисуйте тЪ части, ко- 
торыя особенно зам фтны, а при передачЪ свфта и тЪни постарайтесь показать ха- 
рактеръ того матерала, изъ котораго сдФлана корзина. 


ЛИСТЪ ХХШ. СТЕКЛЯННЫЙ ГРАНЕНЫЙ ШТОФЪ. 


ОпредЪлите отношене между частями модели; найдите величину граней.и гор- 
лышка съ пробкой. Намфтьте также и противоположныя грани, которыя видны черезъ 
стекло. 

Проведите вертикальную линйо черезъь центръ бутыли. Рисуйте контуръ съ тЪми 
особенностями и пятнами, которыя подмфтили въ данной модели. 

Что касается передачи прозрачности и блеска стекла, то это достигается вЪрной 
передачей свфта и тЪней. Особенно характерная черта стекла заключается въ томъ, 
что рядомъ съ самой блестяшей. точкой находится и самая темная собственная тЪнь, 
а тамъ, гдЪ, казалось бы, должна быть тЪнь, вы зам фчаете рефлекс немного болЪе 
темный, чЬмъ свфть. ЧЪмъ точнфе передадите вы всЪ эти переходы, тЪмъ лучше 
достигнете впечатлфня стекла. 
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ЛИСТЪ ХХУ. КОВИТЬ, ИЛИ ТАКЪ НАЗЫВАЕМАЯ ЕНДОВА. 


Этотъь ковш въ ХУ’И вк служиль предметомь обихода. Вь настоящее время 
продается въ магазинахъ кустарных издБлий. 

Приступая къ рисован!ю данной модели, вы опредЪляете отношения между край- 
ними ея точками. ЗатЬмъ находите, какую часть длины занимають носъ и голова, 
отверст!е ковша, а также величину и м/сто донышка. 

Опредфливъ такимъ образомъ размфры, вы должны будете опредфлить повороть 
ендовы, т.-е. гдЪ, по отношению къ вашему зрЫн!ю, находятся носъ и передокъ ковша, 
и насколько влЪво или вправо отъ этихъ частей находится хвостъ. 

Приступая къ передачЪ въ контурЪ формъ данной модели, вы все время имйте 
въ виду ея поворотъ. Когда достигнете въ линяхь того положення, въ каком 
ендова находится по отношению къ вамъ, обрисуйте контуръ съ ми характерными 
особенностями, какя зам тите въ натурЪ. ЗатЬмъ вы приступите къ передачЪ ив,та 
этой модели, а если на ковш имфется рЪфзьба или рисунокъ, то слЪФдуеть изобра- 
вить и ти подробности. 


А. Новиковь. 


(Продолжеше слбдуетЪ,). 
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ОТМЫВКА ТУШЬЮ. 


В. А. Лепикаш. 


Отмывка орнамента. 
ПРЕДВАРИТЕЛЬНОЕ ЗАМЪЧАНТЕ. 


Прилагаемые здЪсь рисунки показывають способъ отмывки наиболЪе характер- 
ныхъ орнаментовъ, которые приняты въ спешальныхъь художественных школахъ. 
Рисунки расположены въ порядкЪ возрастающей трудности. Такимъ образомъ, орна- 
менты архитектурно-художественные чередуются съ орнаментами натуралистическаго 
характера. Такое расположене матер!ала дасть возможность занимающемуся итти 
все время впередь—отъ боле простого къ боле сложному, не возвращаясь послЬ 
трудныхъ упражнешй къ легкимъ. 

ВЪроятно, не у всфхъ нашихъ читателей имфется возможность достать гипсовые 
слЪики именно тЪхъь орнаментовъ, рисунки которыхъ здЪсь помфшены. Въ такомъ 
случаЪ ихъ можно замфнить другими, болЪе или мене подходящими. 

Ниже, посл практическихъ указашй пруемовъ отмывки, мы сочли полезнымъ 
помфстить краткй историческй очеркъ, посвяшенный классическому орнаменту. 


ПРАКТИЧЕСКЯ УКАЗАНИЯ. 


Работая кистью съ образцовъ классическаго орнамента, вы знакомитесь сь пла- 
стической формой даннаго мотива. Все то, что вами будеть прорисовано и отмыто 
тушью, лучше усвоится и дасть реальную пользу. Недостаточно только посмотрЪть на 
форму, нужно ее самому старательно прорисовать и прокладкой тЪней мокрой тушью 
прочувствовать ея рельефъ. Форма и красота орнамента зависить не только отъ ри- 
сунка и мотива, но и оть игры пятенъ свЪта и тЪни. ВсЪ классическе орнаменты 
были именно разсчитаны на эту игру освЪщения, вслЪдстве чего они и примфнялись 
невсюду одинаковые: въ одномъ мест) мы видимь орнаменть болЪе выпуклый, въ 
другомъ— боле плоскй, съ рЪзко очерченнымъ контуромъ. Иногда даже, для большей 
рельефности, орнаменть раскрашивался соотвЪтствующими красками. Ири отмывкЬ 
орнамента нужно слЪдовать тому приему, о которомъ говорилось въ предыдущемъ 
отдВл. ВначалЬ необходимо нарисовать карандашом вЪрный контуръ, при чемъ 
нужно стараться какъ можно меньше употреблять резинку. Когда контуръ готовъ, вы 
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берете мокрую губку и промываете весь рисунокъ, чтобы всЪ пятна и мелк!я ча- 
стицы карандаша, оставпияся на бумаг, были удалены. 

Отмывку начинайте только тогда, когда бумага совершенно высохнетъ. Первый 
разъ покрываете весь орнаментъ самымъ свФтлымъ тономъ, оставляя бЪлыя моста 
незакрашенными. БЪлыя мЪста орнамента будуть соотвфтствовать ивФту бЪФлой бу- 
маги. Давъ просохнуть первому слою туши, покрываете второй разъ, оставляя въ 
необходимыхъ мЪстахъ первоначальный слой туши, и такъ продолжаете до тЬхъ поръ, 
пока не получите желаемой рельефности. 

Старайтесь при этомъ не «зализывать» переходовъ одной тФни въ другую: изя- 
щество и сочность рисунка отъ ртого только проигрываютъ. 

Напротивъ, опредфленное разграничене тЪней и даже нфкоторая кажушаяся 
небрежность въ исполнении дають именно ту игру свфта и тфней, которыя дфлають 
рисунокъ красивымъ и художественнымъ. 


НЪСКОЛЬКО СЛОВЪ О КЛАССИЧЕСКОМЪ ОРНАМЕНТЪ. 


Нельзя отрицать того, что развиме художественнаго вкуса въ искусствЪ играеть 
большую роль. Такую же роль въ художественномъ воспитани имфетъь развит!е орна- 
ментальнаго вкуса. Орнаментальный вкусъ нельзя относить къ прирожденным даро- 
вангямъ отдфльныхъь людей, его необходимо разсматривать скорЪе, какъ обшую на- 
клонность разбираться въ рстетическихь впечатаЬнтяхъ, и эту наклонность рашональ- 
но поставленное воспитая!е должно очищать и совершенствовать. 

Уже съ самаго ранняго пертода существования человфка мы наблюдаем его 
инстииктивное влечене такъ или иначе украсить самого себя, свои орудя и свое 
жилище съ извфстнымъ вкусомъ. Даже въ каменную эпоху, изгоговляя предметы для 
повседневныхь практическихь ифлей, человфкъь старался придать ртимъ предметамъ 
изяшную вифшносрь, насколько то позволяли техника и знашя того времени. 

Костяныя острия кошй отдфлывались въ формЪ, напоминающей лавровый или 
ивовый листъ, поверхность же ихъ покрывалась правильными полосками. НЪфкоторые 
предметы дилув!альной, пешерной рпохи покрыты линейными украшенями въ видЪ 
розетокъ, лентъ и зигзагообразныхъь лин. Встрчается на нихъ также орнаменть 
въ видЪ концентрическихь круговъ и спиралей. 

Неолитическая или позднфйшая каменная эпоха, давшая начало гончарному про- 
изводству (керамикЪ), внесла новыя черты и въ область орнамента. ВсЪ глиняные со- 
суды той эпохи, какъ-то: горшки, амфоры, жбаны, кувшины, урны, украшались 
линейнымъ орнаментомъ. Орнаменть на сосудахъ получался путемъ простыхъ вдавли- 
ванй пальцемъ въ еше сырую глину. Болфе правильныя геомстричесмя формы 
вычерчивались ногтями или закругленными палочками. Орнаменть получался также 
посредствомъ оттисковъ веревокъ. 

Эпоха камня смфнилась, какъ извЪстно, металлической эпохой. 

Появились новыя декоративныя формы, какъ, напримФръ: пряжки (фибулы), голов- 
ные уборы д!адемы, кольца, браслеты, ифиочки. Вс эти предметы также украшались 
орнаментомъ, правда, все еше геометрическимь, но въ болЪе богатыхь сочетанях.. 


к ИО 


"а. Ченеэм ито 


эвэ@т ‘р ‘эиа 





4* 








20 Искусство для всъзь. 





Народы, достигавние ВЫСОКИХ Ъ ступеней развития, не ограничивались въ орна- 
ментикЪ однми только геометрическими формами, а, на ряду съ ними, разрабатывали 
и растительный орнаментъ, съ которымъ мы встрЬчаемся уже въ глубокой древно- 
ети. Творпами растительнаго срнамента считаются древние египтяне, 





Рис. 2. Прямолинейиный орнамент. 


Характерным мотивом» египетской орнаментики являются мЪетныя растеня— 
аотосъь и напируеъ. Формы Этихъ растенй стилизовали, сочетали во всевозможныхь 
комбинашяхь съ геометрическим орнаментомъ и соотвЪтетвующимь образом рас- 
крашивали. Такимъ образомъ, получался богатый по формамъ и колориту узор. 


т 





‘чамэкен4о ичниэнигоки4и шаниого 


, Обь д чья Ионы, = ое оао скелеетония осо оо Яя иво але ось. 


эЧгоч *© ‘она 


зы 5 ру = р 
меч ино мраВЕЕРИЯ 





а НЫ 





р 


ре 


Е оатЕреанеряниз 


. Орнаменть изъ прямыхъ и кривыхъ 





линш. 





Ри 
с 
‚5 
ри 
Оль 
Ц 
0 
{ 


— 
к 
= 
5 
А 
„9 
в 
|= 
| 
= 
= 
[и 
> 
я 
(= 
3 
= 











Отмнывка тушью. 25 





Въ формахъ того же папируса и лотоса обработаны и колонны египетскихъ храмовъ. 
Позже, въ Новомъ египетскомъ царствЪ, въ росписи потолковъ сегипетскаго храма 





Рис. 7. Стилизованный растительный листь. 


къ орнаментикЬ геометрическо-растительной прибавляются изображения головъ жи- 
вотныхь и птиц. 


Сене лее икоты амаль <. 


Рис, 8. Стилизованный ивЪтокъ лини. 








Рис. 9. ВЪтка съ яблоками. 
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Одни народы заимствовали 
формы декоративнаго искусства 
у другихъ, своихь сосфдей, раз- 
рабатывали формы своихъ пред- 
шественниковь или совершен- 
ствовали ихъ. Сообразуясь съ за- 
просами своего духа, они вносили 
въ орнаментику много своего 
нповаго. У каждаго народа, во 
всякой странЪ были мЪ.етная 
флора и фауна, изь которыхъ 
и черпались мотивы орнамен- 
тальныхъ украшений. Въ ассир- 
ской орнаментикЪ мы встр№чаемъ 
преимущественно египетсые мо- 
тивы, но, на ряду съ послЪдними, 
есть и формы чисто месопотам- 
скаго происхожденя,—рто лента 
и плетенье. КромЪ того, мы ви- 
димъ здЪсь так!я орнаментальныя 
украшения, какь изображения 
фантастическихъ крылатыхь жи- 
вотныхъ, крылатыхь быковъ и 
коней. Въ растительномъ орна- 
мент доминирующее положение 
у ассир!йцевъ занимаетъ розетка, 
в родЪ обыкновеннаго подсол- 
нечника или маргаритки, которая 
встрЪчается также и въ древнемъ 
ЕгинтЪ. АссирЙцы создали въ 
растительномъ орнаментЪ и свою 
собственную пальметку, въ видЪ 
силуэта пальмовой верхушки. 

Символическй крылатый сол- 
нечный дискъ есгиптянъ также 
подвергается у ассирийцев зна- 
чительной переработкЪ. 

Богатую линейную и расти- 
тельно - животную орнаментику 
даеть такъ называемое микенское 
искусство. Образцы подобной 
орнаментики дошли до насъь въ 
видЪ кусковъ алебастроваго фриза 
Тиринескаго дворца. Здесь мы 
видим въ большомъ примфне- 





Рис. 11. Стилизованная вфтка винограда. 
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2. Часть карниза 1оническаго ордера. 


Рис. 13. юнически киматий. 
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ни розетки, сердцевидныя спирали, полуовалы и вЪерообразныя пальметки. (ны из- 
вестковой штукатурки дворцовЪ расписывались слегка выступающим орнаментомъ. 
Среди орнаментальных МОТИВОВ преобладали— своеобразная сЪтка съ ромбовидными 





Рис. 1%. Тоническй киматй. 


петлями, спирали, волнообразныя лин, завитки и вфтки растешй. Оригиналень ор- 
наменть въ видЪ ленты съ розетками ио краямъ. напоминаюний потолочныя укра- 
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Рис. 15. Тонически!: кимажи, 


шеня гробницъ Новаго егинетскаго парства. Несомиино, что ртотъ мотивъ заиметво- 
ванъ у егинтяну. 
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Рис. 16. БолЪе сложный кимат!й. 
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Рис. 17. БолБе сложный Кима. 


(Окончаше в% слбдующемЪ томб). 


ФИЛОСОФСК[!Е ЭТЮЛЫ. 


Искусство и природа. 


«Художественная интерире- 
ташя не имФфеть другихъ гра- 
ницъ, кромф законовъ гармо- 
нш». 

П. Гогэнъ. 


Въ Греши было. Устроили два художника состязанте. Одинъ изъ нихъ изобра- 
зилъ корзину съ плодами. И такъь хороши, такъ живы и сочны были рти плоды, 
что птицы слетались и клевали ихъ. Другой нарисовать занавфси надъ входомъ въ 
свое жилище. И такъ превосходны были пурпурныя складки ртихъ занавЪсей, съ 
такой изящной простотой опоясывали ихь золотые шнуры, такое тонкое было на 





нихЪъ шитье, —что всф люди принимали ихъ за настоящую ткань, и самь соперникъ 
искуснаго мастера обманулся, вмфетЪ съ другими, и признать себя побфжденнымъ. 

Такь гласить предане, дошедшее къ намъ изъ древней, овфянной миоами 
Греши. 

Такъ, въ образной форм, выражена старая мысль, что задача искусства 
состоит в точном подражани природб. Воспроизвести окружающую дЪФйствитель- 
ность, изобразить деревья, поля, воду съ отразившейся въ ней вереницей облаков, 
людей, дома, животныхъ, изобразить ихъ такъ, чтобы изображен!е какъ можно точнфе 
и правдоподобнфе повторяло натуру, —таковъ будто бы идеаль искусства. И чфмъ 
ближе художественное произведен къ этому идеалу, тЬмь оно совершеннЪй, а са- 
мымъ совершенным произведентемь, съ этой точки зрфн!я, будетъ, конечно, нари- 
сованная корзина съ фржтами, на которую слетаются птицы, или портьера надъ 
дверьми, которую ме. отличить оть настоящей. 

Такъ какъ взглядъ ртотъ на задачи искусства до сихъ поръ пользуется значи- 
тельнымь распространен! емъ, такъ какь до сихъ поръ приходится сплошь и рядомъ 
наблюдать, что художественныя произведешя опфниваются съ точки зрфыя ихъ 
«естественности», ихъ «натуральности», ихъ сходства съ д®йствительностью,— то мы 
считаемь полезнымъ остановиться подробнфе на теори подражаня и установить 
границы зависимости художника оть природы. 

Этому вопросу и будеть посвяшена сегодняшняя наша бесЪда. 


Начнемь съ того, что допустимь на минуту, будто иЪль искусства, дЬйстви- 
тельно, состоить въ подражанйя природЪ, въ копировани окружающихь насъ жи- 
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выхъ и мертвыхь предметовь, и посмотримъ, къ какимъ выводамь обязывало бы 
нась такое допушенге. 

Прежде всего, конечно, намь пришлось бы признать величайшим художником 
всфхь временъ и народовъ г-на Дагерра, изобрфтателя фотографическаго аппарата. 

Кто же сравнится съ нимъ въ искусств. воспроизводить природу во всфуь ея 
мельчайшихь подробностяхь и съ непогрфшимой точностью? Что передь нимъ всЪ 
эти Рафарли, Микель-Анджело, Рембранты, Врубели, которые всегда намфренно или 
безсознательно искажали природу, сообразно своимъ замысламъ и нам`ренямъ? Разв 
офорты Рембранта или рисунки (ЪФрова могуть хоть въ слабой мЪфрЪ претендовать 
на ту вфрность дЪйствительности, какой достигаегь хорошая фотография? 

Правда, фотографля передаеть пока лишь форму предметовъ и не умфегь еще уло- 
влетворительно справляться съ ихъ окраской. Но, во-первыхъ, и произведения художниковь 
не всЪ же исполнены красками, а во-вторыхъ, ивФтная фотографуя— лишь вопросъ вре- 
мени: черезъ нфсколько лЬтъ наши фотографы несомнФнно будуть воспроизводить ивфта 
предметовъ такъ же точно, какъ теперь они воспроизводять ихь форму, и тогла 
намъ придется очистить наши музеи оть загромождающихь ихъ полотенъ и ув фшать 
сны фотографлями; профессорамъ Академи придется толковать своимь ученикамь 
не о перспективЪ, колоритЪ и анатоми, но о проявителяхъ, об’ъективахь, пластин- 
кахъ, пленках и т. п.; читатели же наши должны будуть распродать «на вЪсъ» вы- 
пуски «Искусства для всфхъ» и подписаться на какую-нибудь «Фотографую для всфхь», 
которая дасть имъ возможность скорфе и проше достичь высочайшей вершины 
мастерства—точнаго и вЪрнаго воспроизведеня природы. 


Не правда ли, это—логическ!й выводъь изъ сдфланнаго нами лонушения? И если 
можно внести въ него какую-нибудь иоправку, то лишь оди\: еше лучше, чфмъ 
(фотография, отражаетъь природу хорошее зеркало. и такимъ образомъ не г-ну Дагерру 
принадлежить первое мрето въ Пантеон художников, но тому невфдомому генпо, 
который догадалея въ свое время намазать стекло тонкимъ слоем амальгамы. 

Если вЪрно, что полражане природ— конечная пфль искусства, то самыми со- 
вершенными скульптурными произведешями мы должны признать не мраморныя 
статуи, а раскрашенныя восковыя фигуры, ибо раскрашенный воскъ въ тысячу разъ 
точн`фе и правдополобнфе передаеть натуру, нежели холодный, однотонный и нено- 
латливый мраморъ. Въ одномъ парижскомъ музеф ифлыя историческтя сцены соста- 
влены изь такихь восковыхь фигуръ, одфтыхь въ настояцщия платья и окрашенныхь 
въ натуральные ивфта. Илаюзия достигается полная. Зритель, попавний въ залы этого 
музея, поминутно обманывается, принимая восковыя фигуры за живыхь людей, а жи- 
выхь людей, посфтителей и сторожей музея, 





за восковыя фигуры. 

Итакъ, воть куда долженъ отправиться любитель искусства, желаюций увидть 
выспия достижешя скульнтуры,—въ этоть музей восковыхь фигуръ, а не въ Лувръ 
сь его Венерой Милосской и сотнями другихь античных Венеръ и Аполлоновъ, не 
въ Люксембургь, гдЪ красуются творен!я Родена! Забудемь же Филевь и Праксите- 
лей и снимемъь шаяпу передь безвЪстными авторами этихь замфчательныхь воско- 
выхь созданий! Рядомь съ ними можно поставить только препараторовъ, набивающихъ 
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чучела итицъ и зврей, которыя также превосходять въ смысл вЪрности изображен!я 
самыя лучния скульптуры. 

Вступивъ на такой путь «переоники шфнностей», мы должны быть послЪдова- 
тельны до конца и вычеркнуть изь списка искусствь музыку, которая совершенно 
не является воспроизведенемъ природы и вообше ие имфетъ достойнаго первообраза 
въ дЬйствительности. 

Мы должны признать, что архитектура также не удовлетворяеть назначению 
искусства, ибо никогда не копируеть природу, но всегда умышленно ее видоизм- 
няеть, «стилизуетъ», создавая изъ различныхъ растительныхь и животныхь формъ 
причудливые орнаменты. 

Наконешь, мы обязаны будемъ заявить, что драмы Шекспира, трагедри Расина, 
пушкинскй «Борись Годуновъ», «Фаустъь», «Валенштейнъ», «Имада» и пр. и пр.— 
лишь по какому-то недоразумфи!ю считались до сихъ поръ образцами высокой поэзии, 
ибо авторы ихъ допустили сознательное искажене дЪйствительности и всфхъ своихъ 
героевъ заставили говорить стихами, вместо того, чтобы вложить имъ въ уста про- 
стую обыденную рЪьчь. Наобороть, самыми лучшими драмами намъ придется признать 
стенографическе отчеты объ уголовныхъ процессахь, потому что въ нихъ пол- 
ностью, безь единаго ипропушеннаго слова, запечатлФна жизнь во всей ея неприкры- 
той наготЪ и правдЪ. 

Воть къ какимъ выволамь приводить насъ допушене, что цфль искусства со- 
стоить въ подражани природЪ. Выводы, какъ видим, въ достаточной степени нелЪпы 
и чудовишны для того, чтобы съ ними можно было примириться. И разумъ, и 
чувство, и исторический опытъ отвергаютъь ихъ, а, сяФдовательно, должно быть 
отвергнуто, вм фест съ пими, и самое наше допушенте. 


Противь теории подражантя говорить и еше одно простое соображенте. Предпо- 
ложимъ, что вы хотите изобразить лежащее перель вами яблоко. Допустимъ, что 
вамь удалось написать его съ такою точностью и съ такимъ натурализмомъ, что 
зрители не могуть отличить его отъ настоящаго. Не ясно ли въ такомъ случаВ, что 
зрителямъ будеть совершенно безразлично, какое изъ двухъ яблокъ — нарисованное 
или натуральное —будегь находиться передъ ними: какъ въ томъ, такь и въ другомь 
случаЪ они получать одинаковое впечат”Ьн!е и испытаютъ одно и то же удовольствуе. 
Й не скажуть ли они художнику: —«Мы удивляемся твоему мастерству точно такъ же, 
какъь и твоему терифнтю, но трудъ твой—увы! совершенно безифленъ и излишенъ. Ты 
моть бы поступить проше, положивъ предъ нами второе, настоящее яблоко, которое мы 
все-таки предпочитаемъ нарисованному хотя бы уже потому, что его можно скушать!» 

И замЪчательно, что, словно предчувствуя такой приговоръ, искусство всегда боя- 
лось иллюзи, всегла бЪжало и бЪжить отъ нея, наперекоръ требованямъ философовъ 
и часто даже противъ воли самихъ художниковъ. 

Тамъ, гдЪ начинается иллюзия, кончается искусство. Раскрашенная восковая 
фигура, именно въ силу своей натуральности, вызываеть у зрителя неприятное чув- 
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ство: именно потому. что она слишкомъ похожа на дЬЭйствительность. она не позво- 
ляетъ зрителю воспринять ее эстетически. Вы закричали бы оть ужаса, если бы на 
самомъ дЬлЪ увидфли живого Лаокоона и его сыновей, пожираемыхь вм ями, и. 


конечно. такой же эффекл ь произвела бы на васъ эта статуя, если бы она до точно- 


сти, до иллюзи воспроизводила дуйствительность. 





‚Таокоонъ. 


Но скульиторъ не захотЬль ВВОДИТЬ зрителя вЪ обман, онъ у мышыенно до- 
пустить существенныя неточности, избравъ матерталомь мраморъ, лишивъ глаза 
зрачковъ, «стилизовавь» пряди волосъ, И именно эти неточности, однообразие окраски 
и друмя отступлен!я оть природы, которыя ни на минуту не позволяют врителю 
забыл ь, что передъ нимъ не дйствительность. а статуя; —завершаютгь ся красоту и 


дЪлаюл ь возможным эстетическое созерцанте ея. 
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И развЪ не то же самое дЪлается въ другихъ искусствахъь? РазвЪ возможно 
было бы смотрЬть въ театрЪ «Макбета», если бы свфтъ рампы и другя условя 
сцены не подчеркивали условности происходяшаго дфйстня и не мЬшали принять 
его за дЬйствительность? Если бы перенести то же самое дЪйстве на улицу, въ слу- 
чайную обстановку, то непредупрежденный прохожий принялъ бы его за скандалъ 
или происшестве и пережиль бы чувства, не имфюция ничего обшаго съ рэстети- 
ческими. А разв такое искажение дЬйствительности, какъ стихотворная рЪчь, вре- 
дить художественному произведен ю?—«Ни вь коемъ случа, —говоритъ Тэнъ.—Это 
неопровержимо доказываеть примфръ «Ифигенти» Гёте, написанной сначала прозой, 
а потомъ стихами. Она прекрасна въ прозЪ, но въ стихахъ неизмФримо выше. ЗдЪсь 
дфлается очевиднымъ, что именно измфнене обычнаго языка, введене ритма и 
метра сообшають творенйо Гёте его несравненную силу, ясную возвышенность, 
широкое и выдержанное трагическое Пе, при звукахь котораго духъ поднимается 
надь пошлостью обыденной жизни, и передъ нами встаютъ древн!е герои, забытое 
племя первобытныхъ людей, а среди нихъ—царственная дЪва. истолковательница воли 
боговъ, хранительница законовъ, благодфтельница людей, въ которой сосредоточи- 
ваются вся доброта и все благородство челов ческой природы, чтобы прославить 
нашиь родъ и возвысить нашу душу». °) 

Окиньте взглядомъ друмя искусства; оШфните разстоянте, отдЪляюшее кокосовую 
пальму оть греческой колонны или мелодичное журчан!е ручья отъ Бетховёнской 
сонаты; подумайте, что музыка, если бы она захотВла имитировать природу, напр., 
иЪн!е соловья, должна была бы изъ концертныхь заль и храмовъ переселиться на 
эстрады увеселительныхъ садовъ; замфтьте, что художники, не довольствуясь видо- 
измфненемь природы, еше окружають свои картины рамами, чтобы изолировать ихъ 
отъ всей остальной дЪйствительности и подчеркнуть условность своихъ изображен; 
вдумайтесь во всЪ эти факты,—и вы должны будете согласиться, что подражан!е при- 
родЪ не есть конечная иль искусства. 

Замфчательно, что и сама природа поступаетъ такъ же, какъ художники, когда 
она хочеть произвести на насъ эстетическое впечатлЬн!е: она, если можно такъ вы- 
разиться, искажаеть самое себя. Чтобы насладиться красотою какого-нибудь пейзажа, 
намь непремфнно надо смотрфть на него издали, а при этомъ и дЪйствительныя 
формы предметовъ, и ихъ окраска совершенно измфняются: далекй лЬеъ кажется 
сплошной синеватой каймою, лугь представляется ковромъ, усЪяннымъ разноцв®т- 
ными пятнами, облака, которыя вблизи суть не что иное, какъ сгустки сырого и 
противнаго тумана, кажутся на большомъ разстоян!и причудливыми грудами ослЪпи- 
тельно-бЪлаго снфга или, вечеромъ, огненными перьями какихъ-то сказочныхъ птиц. 
И именно это искажен!е подлиннаго лика природы даеть намъ возможность воспри- 
нимать ее рстетически, какъ произведене искусства; вблизи же всякое очарован!е 
разсЪивается. 

Если вы вспомните тЪ выводы, къ которымъ мы пришли въ предыдущем 
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нашемъ очерк—о сущности рстетическаго переживан!я,—то вамь станетъ понятна 
и основная причина упорнаго уклонен!я искусства оть дЬйствительности. 

Въ самомъ дЪлЪ, мы нашли тогда, что эстетическое воспраяте есть процесеъ 
творческий, дЪятельный, что художественныя произведенйя есть условные знаки, сим- 
волы, по которымъ зритель самъ возсоздаеть тЪ или иные образы дФйствительности. 
Именно этимъ творческимъ характеромъ восприятя мы и объясняли иЪнность рсте- 
тическихь переживан!й, объясняли то особое наслаждене, которое испытываеть зри- 
тель отъ созерцаня произведенй искусства. 

Но, вЪдь, для того, чтобы  совершался этоть творчесюй  процессь, 
необходимо, чтобы художественныя произведешя были именно условными зна- 
ками, именно символами, иначе нечего было бы и возсоздавать. Если, вмЪсто 
символовъ, побуждающихъь зрителя къ творчеству, передь нимъ  будеть иллюзия 
дЪйствительности, то зрителю просто ничего не останется дЪлать. Правда, и 
въ этомъ случаь онъ можеть, въ вид исключеня, испытать удовольстве, если 
находящаяся передъь нимъ точная кошя дЪйствительности будеть сама по себЪ кра- 
сива: вЪдь, получаемь же мы удовольстве отъ фотографическихь снимковъ съ кра- 
сивыхъ и живописныхь видовъ природы. Но легко понять, что въ этомъ случаЪ удо- 
вольстве зрителя зависить не оть свойствъ изображеня, а оть свойствъ самаго изо- 
бражаемаго предмета: красивъ предметь самъ по себ намъ пруятно, безобразень 
мы отворачиваемся оть иего. Не то мы видимъ въ искусствЪ: сюжетъ тамъ не игра- 
еть большой роли; онь можетъ быть красивъ и возвышенъ, или безобразень и низ- 
менъ,—мы одинаково влечемся къ нему, онъ съ равной силой притягиваеть нась 
кь себЪ, если изображене талаитливо. И это иотому, что мы наслаждаемся въ искус- 
ствЪ не самими изображенными предметами, но тЬми внутренними процессами, кото- 
рые они въ нась вызываюту... 


бъ этомъ, впрочемъ, достаочно говорилось въ первом очерк\. 


. *. 


Чтобы отдохнуть оть всЪхь ртихь отвлеченных размышален!й, совершим”ь 
небольшую прогулку къ берегу моря. Такъ какъ путешествуемь мы съ вами самымь 
совершеннымь и быстрымъ способомъ — при помоши фантази,—то мы могли бы 
выбрать одно изъ южныхъь морей, залитыхъ солниемъ, сверкающихь подъ его горя- 
чими лучами тысячами яркихъ, фантастическихь красокъ. Но будемь умФренны въ 
своихъ стремлешяхь и удовлетворимея хотя бы нашимь скромнымъ Финскимъ 
заливомъ съ его бФдными сЪверными берегами. Онъ— такой незатЬйливый, однотон- 
ный, и такъ просто кажется изобразить на полотнф его свинцовыя волны съ по- 
висшими хмуро надъ ними сЪренькими облаками; нЪсколько рыбачьихь лодокъ на 
берегу и пару сосенъ, торчашихъ надъ холодными гранитными глыбами: достаточно, 
повидимому, имфть на палитрЪ три-четыре краски. 

Пригласимъ съ собою нфсколькихъ одинаково талантливыхь и умВлыхъ худож- 
никовъ и попросимъ ихь написать эти сосны, лодки и волны со всею возможною 
точностью. 


Черезъ н`которое время— этюды закончены. Всф они превосходны, и мы ие 
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знаемъ, которому изъ нихъ отдать предночтенте. Но странное дЪло—ни одинъ изъ нихъ 
не похож на другой, всЪ — разные. Вс наши художники изобразили одно ито же, но каж- 
дый—насвой особый, неновторяемый ладъ. Один откры.гь как!я-то новыя, незамченныя 
нами краски въ прибрежныхъ камняхъ, другой подчеркнулъ силуртный рисунокъ сосенъ 
на онЪ неба, трет! й разукрасилъ перламутромъ ифнные гребни волнъ ит. д. Тоской по 
южному горячему солнцу вБеть на зрителя отъь однихъ этюдовъ, влюбленностью въ 
загадочно-молчаливую и аскетическую природу сЪвера проникнуты друге, а третьи 
вызываютъ въ воображени суровые образы сказочныхъ героевь финскаго роса. 
Откуда же взялась такая разница? Какь случилось, что наши художники, желая быть 
аккуратными подражателями, оказались необузданными фантазерами и, вмЪсто точ- 
наго воспроизведения природы, дали намъ рядь своихъ выдумокъ? Чтобы понять 
причину Этого удивительнаго явленля, обратимся ио обыкновению къ своему 60б- 
ственному опыту. 

Вамь приходилось, конечно, встрфчать въ иллюстрированныхъ журналахь такъ 
пазываемыя «загадочныя картинки»: нарисована лЪфсная поляна; кувыркомъ летить 
ваяцъ, сраженный удачнымъ выстрЬлом ь, а внизу подпись: —«ГдЪ охотникъ?» 

Битыхъ полчаса вы разыскиваете этого таинственнаго охотника, переворачиваете 
такь и сякъ картинку, тщательно изучаете каждый кустъ, каждый пригорокъ, нь 
охотника! словно онъ сквозь землю провалился! Вы начинаете уже отчаиваться в 
уси х своихь поисковъ, какь вдругь неожиданно замфчаете, что просвЪть неба 
между стволами двухъ деревьевъь имфеть форму человЪческой головы, облако служить 
туловищемъ, а вЪтки —руками и ногами. Еше немного—и передъ вами виолнЪ отчетливо 
вырисовывается со всфми подробностями, съ ружьемъ и пороховницей, фигура про- 
павшаго охотника. Поразительно! Теперь уже, наобороть, вы никакъ не можете про- 
гнать сь рисунка найденную фигуру. она выпячивается на первый планъ и закры- 
ваеть собой остальной нейзажь. Вы только удивляетесь, какъ можно было не зам \- 
тить ея раньше! 

Это —одинъ примЪръ, который номожеть намъ уяснить себЪ ту работу воображе- 

ня, которую совершаеть художникъ, созерцая природу; а воть 
и друме примфры. Взгляните на помфшенные здЪсь рисунки. 
На одномь изображены два квадрата, один внутри другого, 
а на другомъ (стр. 72)—рядъ параллелограммовъ. Меньций 
квадрать перваго рисунка вы можете представлять себ 
двоякимъ способомъ: смотря по вашему желанию, онъ бу- 
деть казаться вамь либо уходящимъ вглубь, либо прибли- 
жающимся кь вамь, выступающим надъ плоскостью боль- 
шого квадрата. Въ первомъ случаЪ заднимъ будетъь мень- 
ний квадрать, во второмь—больший. 

Точно также лини аБ, с4, ег второго рисунка мы 
можемъ представлять себЪ то какъ верхушки выступовъ, то какь ребра углублений. 

То же самое, только въ болБе сложномь видЪ, происходить и при созерцаши 
природы: мы видимъ въ ней, въ сущности, то, что хотимъ видФть, на что созна- 
тельно или безсознательно устремляется наше вниман!е. Одинъ и тоть же предметь, 
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одинъ и тоть же пейзажъ совершенно иначе представляется различным зрителям, 

въ зависимости оть ихъ настроенй и склонностей: васъ занимаютъ болЪе всего 
краски развернувшейся передь вами кар- 
тины, — и вы иликомъ погружаетесь вь 
созерцанте ихъ ‘сочетан!й; вашего сосфда, 
напротивъ, интересуеть преимушественно 
рисунокъ, сплетене и расположен лин, 
на которыхъ онъ и сосредоточится; третьяго 
зрителя привлекаеть, главнымъ образом, 
игра свфта и тфни ит. д., и т. д. Вообше, 
всяк!Й разсматриваемый нами предмегъ, 
говорить Карлъ Гросеъ,— синтересуетъ насъ 
лишь постольку, поскольку онъ соотвфт- 


ствуетъ той суммЪ представлен!й, которая 

въ данный моментъ владЪеть нами, пола- 

ы 9 #ё гая. что ртимъ единственнымъ отношо- 

нтемь и соотв фтствемь исчерпаны веЬ его 

сушщественныя особенности. Все остальное, присущее этому предмету, кажется нам 

незначительным и лишь на половину воспринимается сознантемъ. Но стоить нашим 

ниитересамь измфниться, какъ тотчасъ же стушевываются т стороны, которыя ра- 

не были на первомъ план®,—совершенно другя свойства предмета овладфвають 
нашим» сознанемъ и кажутся сушественными и главными». ”) 

Примите, кромЪ того, во вниман!е, что каждый художник имфегь особую склон- 
ность къ однфмъ краскамъ или сочетанямъ лишй и питаеть антипатио къ другим, 
что, изображая дфйствительность, онъ безсознательно постарается подчеркнуть и вы- 
явить свои излюбленные мотивы и сгладитъ, потушить или вовсе уничтожить не- 
приятные ему элементы, —и вы поймете, почему этюды всфхь нашихъ художников 
оказались различными и непохожими другь на друга. Вы поймете, что это — не иро- 
стая случайность, но неизбЪжный законъ, что художникъ ле можеть скопировать 
природу, даже если бы онъ ртого захотЪль. ибо не можеть мысляшее и чувствуюшее 
существо превратиться въ бездушную, безстраствую машину. 

«Уклонен!е искусства отъ модели можеть быть болЪе или менфе замбтнымъ,— 
писаль Гогрнъь,—но оно происходить вседа. Ибо ить искусства, если нЪгь преобра- 
женя. Даже тотъ, кто думастъ, что онъ копируетъ, даже онъ, если онъ, дЪйстви- 
тельно, художникъ, преображаеть модель по своему, потому что предметы, «скопиро- 
ванные» имъ, являются намъ окрашенными его личнымъ мгровоспруялтемь». "") 


* * 


Итакъ, подражане природЪ не можеть быть ифлью въ искусств не только 
потому, что такая иФль безсмысленна, какъ мы видфли это раньше, но и потом) 
еше, что эта ифль неосушествима, какъ это мы установили теперь. Нельзя изобра- 


*) К. Гроссъ; Введене въ эстетику. 
**) П. Гогэнъ. Путешестве на Таити. 
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зить дУйствительность, какъ она есть, ибо «дйствительности совсфуъ ифть» — по 
выражению Достоевскаго (Дневникъ писателя. 1573). 

НЪгь двухъ людей, которые видФли бы одинаково одинъ и тоть же предметъ, и, 
слдовательно, нфтъь двухъ художниковъ, которые одинаково воспринимали бы при- 
роду. Желая изобразить, хуложникъ всегда видоизмняеть, преображаеть дЪйствитель- 
ность по своему. Это положене можеть считаться установленнымъ фактомъ, про- 
вЪрить который можно на всфхъ художественныхь произведентяхь всфхь времень и 
народов. 

Но, вь такомъ случаЪ, какую же роль играеть природа по отношению къ 
искусству? Почему всЪ художники называютъ ее своей учительницей и настаивають 
на необходимости глубокаго и внимательнаго ея изученгя? 

ЗачВмь понадобилось Микель-Анджело двнадиать лфть заниматься анатомей 
если всЪ созданныя имъ мощныя фигуры, съ горами нагроможденныхь мускулов, 
являются гораздо больше плодомъ его фантайи и воли, нежели воспроизведенемъ 
дЪйствительно сушествующихъ людей? 

Почему даже Гогрнъ, всю свою жизнь воевавпий за право художника изобра- 
жать природу не только такъ, какъ онъ ее видить, но и такъ, какъ онъ хочетъ 
почему даже онъ восклицаеть: «Каждый искренний  мастеръ — ученикь своей 
модели»? 

ДЪло обстоить, повидимому, такъ: обрашен!е къ природ является въ искусствЪ 
не ифлью, а средствомЬ. Представимъ себф, что художникомь владфеть какая-либо 
сумма настроенй или идей, которыя онъ хочетъ воплотить въ своемь произведенти 
ели бъ онъ былъ уузыкантомь, онъ выразиль бы свои настроешя или мысли 
посредствомъ семи звуковъ гаммы: если онъ порть, онъ пишеть стихи, т.-е. поль- 
зуется для выраженя своихъь переживан!й словами языка; если же онъ живописец, 
то онъ беретъ краски и холсть. Но, какъ порту или композитору мало однфхъ чер- 
нилъ и бумаги, а нужй готовыя слова или музыкальные тона, такъ и художнику, 
кромф холста и красокъ, тоже необходимы особые знаки, видимые, вешественные 
образы, въ которыхъ онъ могь бы выразить свои переживантя. Эти-то знаки, эти 
образы онъ и находитъ въ природЪ, расточительно разбросанными на каждомть шагу. 

Если художникъ желаеть выразить въ своемъ произведенти поэзию чувствен- 
ныхъ радостей, создать настроеме безшабашнаго разгула, обильной, разнузданной, 
животной жизни, —онъ поступитъ, какъ Рубенсъ въ своихъ многочисленных оргРяхЪ; 
знаками, въ которых выразится его замыселъ, будуть человфческя фигуры, мчацияся 
вь ОВшенномъ вихрф неистоваго пиршества, обнаженныя женшины съ растрепан- 
ными волосами и багрянымъ румянцемъ на шекахъ, изогнутые торсы, сплетаюцияся 
руки, опрокинутые столы, разлитыя чаши съ виномъ, разбросанныя кисти винограда. 
Вь такихъь видимыхъ образахъ, заимствованныхъ изъ окружаюшей дЪйствительности, 
художникъ воплотить свой замыселъ и выявить свое настроене. Для другихъ вза- 
мысловъ и другихъ чувствъ онъ возьметь у природы друге образы. Чтобы изобра- 
вить свое очарован!е мошью и величемъ человфческой мысли, онъ вылфпитъ, какъ 
Родэнъ, голаго мускулистаго челов)ка, напряженно и сосредоточенно вглядываю- 
щагося въ дали’ невфдомаго, подпершаго голову рукой, судорожно стиснувшаго колни 
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и собравшаго ве силы своего духа и свонуь мынцигь въ одно страстное стремленте 
впередъ и вглубь. 

И здБсь, слФдовательно, онъ используеть то, что даегь ему природа—формы 
человЪческаго тФла, какъ видимый знакъ, которымъ онъ изображаеть свои внутрен- 
ня переживаня. Желая выразить па холст тЬ чувства святости, любви и мудрости, 
которыя содержатся въ христанскомъь миеЪ о рождени Бога оть дЪвы, художник 
напишеть женщину съ младенцемь на рукахь и назовегь ее Мадонной. Для того, 
чтобы изобразить переживаня смфха—онъ воспользуется живописными фигурами 
запорожцевъ, сочиняющихъ письмо турецкому султану; напротивъ, чтобы выразить 
то сложное настроен1е, которому нЪть названйя, и которое слагается изъ отчаян!я, 
любви, ужаса, безумной надежды и безнадежнаго сознания непоправимости содфяннаго 
преступления, —художникъ возьметь у природы друге знаки и изобразить Грознаго, 
убивающаго своего сына. 

Сообразно своему  темпераменту, своему вкусу и своимь склонностямъ, 
художникъ выбираеть изь окружающей дуйствительности тЪ образы, которые 
кажутся ему наиболЪе подходящими. Даля воплошеня тЪхь же самыхь стра- 
стей и чувствъ, для которыхь РФиинъ выбраль Грознаго и его сына, другой ма- 
стеръ избраль бы иные знаки, иныя фигуры. Желая выразить уныне и безотрад- 
ность человЪческихь будней, одинъ художникъ рисуеть мрачную пегербургскую 
комнату съ низенькимъ потолкомъ и отсырфвшими обоями, въ которой онъ сажаеть 
блЬдную швею, склонившуюся надъ работой; другой — изображаеть канцелярскаго 
писца, зарывшагося въ грудЪ пыльныхь и скучныхь бумагь; а трей — просто пи- 
шель осеный пейзажь съ нависшими сЪрыми тучами, моросящимъ дождемъ, съ лу- 
жами, мокрыми деревьями, на которыхъь треплются по вфтру желтые листья, и съ 
покривившимся крыльцомъ покинутой усадьбы. Но какъ бы ии были различны вс 
эти образы, всЪ они имфють одинъ общий источникъ—иприролу, которая, такимъь 
образомь, является для художника средствомф выразить въ обшепонятных днакахь 
свой внутреншя переживания. 

Отсюда слФдуетгь, что изучеше и наблюдеше природы является первбйшей оби- 
занностью художника. Ибо, какъ порть долженъ знать тоть языкъ, на котором 
онъ пишетъ, какь музыканту необходимо знане музыкальныхь тоновъ и законовь 
ихь сочетания, такт» и художникъ обязанъ знать тоть матер!алъ, которымъь онъ бу- 
дегь пользоваться, и тЪ законы, которымъ подчиняется этотъ матерталъ. 

Чтобы населить свои полотна фигурами людей и животныхъь, онь должен 
изучить ихъ пропорши, ихь движен!я, системы мускуловъ, управляющихъь этими 
движениями, ихъ форму и устройство. Ему должны быть извЪстны законы, которым 
слЪдуеть рость вфтвей и листьевъ, формы облаковъ, движене волнъ, законы пер- 
спективы и равновфс1я, словомъ, вся та сложная система закономфрностей, которой 
подчинено все въ природЪ, и безь которой она превратилась бы въ безформенный, 
безпорядочный и мертвый хаосъ. 

Художникь учится у природы ея методу. Мы говорили уже, что, 
заимствуя у природы образы дая своихь картинъ, художникь не копируетъ 
ихь, а, сознательно или безсознательно, преображаеть, видоизмняеть сообразно сво- 
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имь нам френтямъ. Но это видоизмфнене совершается ие какъ попало, а по извЪ- 
стнымъ законамъ, какъ Это происходить и въ самой природЪ. Быть можеть, такихъ 
людей, какихъ изображаль Микель Анджело, не сушествовало въ дЬйствительности, но 
они созданы съ такой же законом рностью, какь живые люди, всЪ части ихъ тБла 
такъ ифлесообразно прилажены и такъ гармоничны, вс мускулы ихъ такъь хорошо 
отвфчають своему назначен!ю, что мы вфримъ художнику и говоримъ: врти люди 
мои быть, мои любить, страдать, бороться». 

Конечно, такихъ звфрей и чудовишуъ, какихъь встрЬчаемъ мы на картинахъ 
Босха или Беклина, никогда не было на землЪ, но это не мфшаетъь намъ относиться 
съ довфриемъ къ фантазжи художника, ибо фантазтя его подчинена опредЪленной ло- 
гикЪ, которая кажется намъ убЪфдительной, и которой онъ научился у природы. Не 
даромъ еонардо да Винчи, задумавъ написать какое-то невиданное, фантастическое 
чудовише, превратиль свою мастерскую въ зоологичесый музей и кропотливо изу- 
чалъ формы и движения всевозможныхъ животныхъ, птицъ и гадовъ. „Шогику при- 
роды хотЬаъ постичь велик итальянскй мастеръ, ту логику, которой подчинено все 
существующее на землЪ, безъь которой не могло бы жить самое ничтожное насфкомое. 

Наблюдайте природу, и вы увидите, что эта логика непогрфшима и неноколе- 
бима. Каждое пятнышко на крылЪ бабочки, каждый листокъ одуванчика, каждый су- 
ставъ ноги животнаго—имфють основан!е быть именно такими, какими мы ихъ видимъ. 


МалЬйшее измфнен!е одного условия влечегь за собой измфнен!е всФхъ осталь- 
ныхЪь. Достаточно солнцу освЪтить одинъ пункть земного шара ярче, чмъ другой, 
чтобы и флора и фауна ихъ стали совершенно различны. Достаточно измфнить 
усломя жизни какого-нибудь животнаго, чтобы немедленно произошли глубоктя измЪ- 
ненгя во всемъ его организм. Все, что не подчиняется этой желЬзной логикь при- 
роды, этому закону естественной гармонти, обречено уничтожению и смерти. 

Воть, чему учить художника природа: она учить армони. Въ примфнен!и кь искус- 
ству Это значить, что всЪ части художественнаго произведентя должны быть связаны, 
должны такь же соотвЪтетвовать другь другу, какъ соотвфтетвують одни другим 
неБ предметы, всЪ существа вешественнаго мтра. 

Иначе—въ произведени искусства не будеть стиля, ие будеть ифльности, не 
будеть убфдительности, не будеть жизни. 


` * * 


Итакъ, мы выяснили роль природы въ искусствЪ. Роль эта двоякая: в0-пер- 
визг, природа является лучшимъ учебнымъ пособемъ и лучшимъ учителемъ, какихь 
можно пожелать; на ней художникъ учится, и у нея же научается онъ основному 
закону искусства закону гармони. Во-вторытЪ, природа даетъ художнику тЪ видимые 
образы, въ которыхъь онъ можеть выражать свои замыслы. Она, по выраженю 
Бодлера, —‹сокровищница образовъ», она— «словарь, въ которомъ можно найти слова, 
составляюция фразу или разсказъ». 

Художники ищуть въ немъ лишь тЪ слова, которыя имъ нужны, и, соединяя 
ихъ по своему, придаютъ имъ совершенно новую физюном!ю. 


НЕО, Акт. 
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Художники слдують правилу, которое провозгласилъь Сологубъ: «Беру кусокъ 
жизни, грубой и бЪдной, и творю изъ нея сладостную легенду». 

Иначе говоря, природа даеть художнику лишь сырой матерталъ, изъ котораго 
онъ строить свой собственный м!ръ. Этоть м!ръ, эта «легенда», творимая художни- 
комъ, можеть быть и очень похожей на дЬйствительность, но можеть и очень оть 
нея отличаться. Насколько она будетъ далека оть дЪйствительности, оть природы, 
оть реальной жизни, насколько она будеть фантастична, причудлива, своеобразна,— 
это всешфло зависить оть личности художника, оть склада его души, оть его вку- 
совъ и склонностей. Туть нельзя дать какихь-либо опредфленныхъ указанй и пред- 
писантй, 

Нельзя сказать художнику: будь ‘непремфнно реалистомъ, или непремфино фан- 
тастомь, символистомъ, кубистомь и пр. Каждый искренний художникъ можеть быть 
лишь тЬмъ, чфмъ онъ призванъ быть. Одинъ для того, чтобы выразить свои пере- 
живан1я и воплотить въ краскахь и лин!яхъ свои замыслы, удовлетворится образами, 
взятыми изъ природы; другому эти образы покажутся недостаточными, мало вырази- 
тельными, и онъ будеть преображать и видоизмфнять ихъ, онъ будеть поступать, 
напр., такъ, какь Ванъ-Гогь въ своихь портретахъ: «Я хочу написать портреть 
моего друга, художника, которому грезятся чудные сны,—писаль онъ своему брату.— 
Я хотЪль бы вложить въ этоть портреть всю мою любовь къ нему, и совершенно 
произвольно выбираю краски. Я утрирую свФтлый тонъ его волосъ до степени оран- 
жеваго ивЪта. ЗатЬмъ, въ видф фона, вместо того, чтобы изобразить банальную 
стЪну убогой квартиры, я напишу безконечность,—самый интенсивный син тонъ, 
какой только имфется на моей палитрЪ. Благодаря Этой комбинаши, золотистая го- 
лова на синемъ фон будеть казаться звЪздой въ глубокой синевЪ неба... Точно такъ же 
поступаю я и въ портретВ крестьянина, представляя себЪ этого ужаснаго человФка 
при полуденномь солныЪ, въ разгаръ жатвы. Отсюда рти оранжевые отблески, свер- 
каюшие какъ раскаленное желЪзо; отсюда этотъь тонъ стараго золота, горяшаго въ 
потемкахъ... Ахъ, мой милый, мноме увидятъ въ ртомъ преувеличенти карикатуру, 
но что мнЪ до Этого!»”) 

Такимъ образомъ, Ванъ-Гогъ, дЫйствительно, изъ куска жизни творитъ легенду. 
Разумфется, могуть быть и иныя отношеня къ натурЪ, нежели то, которое мы толь- 
ко что видфли. 

Иному художнику можеть, напр., показаться недостаточнымъ и такое преобра- 
жен!е модели, какое описываетъь Ванъ-Гогъ. 

Для выраженшя своихъ замысловь онъ будеть изображать такихъ сушествъ или 
таке фантастичесые пейзажи, которыхъ совершенно нФфть въ дФйствительности, и 
осудить его за это никто не имфегь права. Никто не можеть запретить художнику 
пользоваться природой, какъ ему угодно, никто не можеть указать единый рецентъ, 
который былъ бы годенъ для всех». 

Илохимъ учителемъ оказался бы тотъ, кто сказаль бы своему ученику: «Надо 


писать такъ, какъ я». 


*) Я. Тугендхольдъ. «Французское искусство». 
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Или: «Надо писать такъ, какъ РЪиинъ, какъ Рембрантъ, какъ Гогаиъ или какъ 
Врубель». 

Истинный  педагогь даль бы своему ученику какъ разь противополож- 
ный совфть. Онъ  сказаль бы сему: «Пиши такъ, какъ тебф свойственно, 
какъ подсказываеть тебЪ твое собственное чутье. Ты можешь научиться у меня прге- 
мамь, техникЪ и художественной грамот, но я не обязываю твое творчество итти по 
тому пути, по которому иду я самъ». Ибо нфть такого пути, который быль бы един- 
ственно правильнымь и обязательнымь для всфхъь. Ошибаются т, кто придаеть 
большое значене ‹«направлентю» въ искусств, кто полагасть, что найти истину зна- 
чить примкнуть кь тому или иному «течению». Иетинъ въ искусствЪ не одна, а 
множество, и заключены онЪ не въ одномъ какомъ-либо «направленти», а во всфхъ и 
въ каждомъ. 

И реалиеть, и символисть, и импресстонисть, и футуристь — въ равной мфрь 
способны дать м!ру нетлФнные образцы высокаго искуства, и въ равной же мрЪ 
могуть оказаться они полифйшимь ничтожествомъ. ДФло, такимъ образомъ, вовсе 
не въ направлен, къ которому примыкаеть художникъ. 

Чтобы убФдиться въ ртомъ, достаточно прогуляться по «Эрмитажу» или другому 
какому-либо хранилишу великихь произведенй искусства. Тамъ столько же школь, 
столько же стеченй» и «направлен», —сколько комнатъ. Которое изъ пихъ лучше? 





Которому отдать предпочтене? Въ которомъ истина? — Становится очевидиымь, что 
художественная правда не принадлежить исключительно одной какой-нибудь школЪ, 
характеризующейся особой манерой письма и особымь отношешемь къ природЪ. 
НЪфтгь, во всякой школ имфются шедевры, равные другь другу по своему художе- 
ственному значению; но совершенно различные во всфхъ другихъ отношеняхь, 

Изъ этого факта позволительно сдфлать слБдуюций выводъ: художникь имфеть 
право какф уюдно пользоваться тЪми образами, тЬмъь сырымъ матер?аломь, который 
даеть ему природа. Онъ можетъ видоизмЪнять эти образы, комбинировать ихъ по своему 
усмотрЪнйю, отойти безконечно далеко отъ дЪйствительности. Единственный законъ, 
котораго онъ не смЪеть преступить, это — законъ гармонйь который господствуеть 
въ искусств такъь же, какь и въ природЪ, и который требуеть, чтобы всЪ части 
художественнаго произведения, какъ вс части живого организма, находились въ стро- 
гомъ соотвфтетви другь другу. 

Какь въ природЪ малЬйшее измфиен!е одного элемента влечеть за собой изм - 
ненге всфхуь остальныхъ, такъ и въ произведенти искусства всЪ части должны быть 
связаны между собою такимъ образомъ, чтобы измфненге одной какой-либо линии или 
краски требовало соотвЪтетвеннаго измфненгя другихь. Воть тоть урокъ, который 
даеть художнику природа. 

О томъ же твердять ему безсмертныя твореня старыхь мастеровь, постави- 
вшихь искусство композиши на недосягаемую высоту. 


Такой вагаядъ на отношенте между художествомъ и природой приводить насъ 
КЬ заключению, что иль «изобразительнаго» искусства, каковым является живо- 
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пись. состоитъ вовсе не въ «изображении». Изображенте предметовъ внфиняго мгра 
служить Въ искусствЪ не цЪлью, а средством дая выражен1я замыслов ь художника, 
Самое названте живописи «изобразительным» искусствомъ основано. повидимому, 
на неправильном пониман!и ея задачъ: вЪрн`фе было бы. на основании того, что 
намъ известно. назвать ее искусствомъ «выразительным», 

Лишь въ одномъ, частномъ случаЪ живопись и рисован!е могутЪ ставить себЪ. 


какъ будто, задачей изображенте: въ портрет. 





В. Кандинский. Картина. 


Но и здЪсь дЬло идетъь вовсе ие о простомь копировании внфинихъь черть 
лица,—2то задача фотографии. Портретистъ, напротивъ, стремится къ тому, чтобы 
посредствомъ этихъ внфшнихъ чертъ дать квинтъ-эссеншю даннаго человЪка, выявить 
скрытую за вн;фшними чертами человфческую душу. Отъ художественнаго портрета 
мы требуемъ больше, чЬмъ простого сходства: онъ долженъ дать намъ полное пред- 
ставлене и о характерЪ, и о всемъ душевномъ м!рЪ изображаемаго человЪка. Этотъ 
послЬднй и является главной ишфлью портретиста, и ради него художники часто созна- 
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тельно видоизмфняютъ черты и краски лица, подчеркиваютъь однф изъ нихъ, смяг- 
чають другя, однимъ словом, творчески преображаютъ свою модель, сообразно 
своим намфренямъ и своему представлентю о данномь человЪкЪ. Изъ этого слЪ- 
дуеть, что, изображая человЪка, художникъ, въ сущности, лишь выражает® такимъ 
путемъь свое представлене объ ртомъ человЪкЪ и объ его духовномъ содержанги. 
Такимь образомъ, и здфсь изображене внфшнихъ черть служить лишь средствомъ 
дая выраженя внутреннихъ переживан!й художника—его чувствован!й и мыслей по 
поводу даннаго лица. 


Исканя и опыты н®которыхъ современныхь художниковь выдвигають еше 
одинъ вопрось, который необходимо обсудить, а именно: можеть ли живопись быть 
совершенно отвлеченной? Иными словами: можеть ли художник дая выражения сво- 
ихь переживанй обрашаться ме кф образамЪ, которые онъ находить въ природЪ 
или создаеть при помощи своей фантази, а — непосредственно кф краскам и ли- 
илл, подобно тому, какь композиторъ обрашается непосредственно къ звукамъ, въ 
которыхъ нфть никакого предметнаго содержания? 

Въ самомъ дЬлЬ, необходимо ли для того, чтобы выразить грустное настроенте, 
изображать Геосимансюй садъ,—или, быть можеть, достаточно для этого просто на- 
ложить на холеть рядъ красокъ, въ извЪстномъ сочетанти, рядъ лин, которыя ие 
изображали бы никакого опредфленнаго предмета? 

Такъ именно и поступають нфкоторые современные художники, ишуцие новыхъ 
путей въ искусств. Образцомъ подобной живописи можеть служить воспроизводимая 
здЬсь «картина» нашего соотечественника В. Кандинскаго, пользующагося въ Герма- 
нти значительной популярностью. Какъ видите, въ ней нфть никакого предметнаго 
содержания: это— просто комбинашя лин! и красокъ, вь которыхь художникъ ны- 
тался выразить свои переживания. 

Оставаясь исключительно на почвЪ теории не принимая во вниманю личнаго 
впечатя ния, трудно возразить что-либо противъ подобной живописи. 

ВсЪ мы знаемъ, дЬйствительно, что различныя сочеташя красокъ вызывають 
въ нашемъ сознанти бое или менЪе опредЪленныя психическя состоян1я. Такъ, 
черныя краски соотвтствуютъ мрачнымъ настроенямъ нашей души; син! тона 
лаютъ винечатлЬн!я холода и безпредЬльности; «желтый, оранжевый и красный 
ивфта,—какъ замфтиль еше Делакруа; —внушаютъ иден радости и богатства». 

Аналогичныя характеристики красокъ даль и Гёте въ своемь изслФдованти о 
ивфтахъ: желтый ивфть— веселый, онъ оживляеть, даеть н‚жное возбужденте, согрЪ- 
ваеть; въ красновато-желтомъ—ошушене тепла, а въ желтовато-красномь— живость, 
достигающая могучей силы; голубой — даеть настроене холода, пустоты, уходящих 
въ даль пространствъ и т. д. 

«Однф краски,—писаль О. Уайльдь,— не испорченныя никакой вложенной въ 
нихЪ мыслью и пе связанныя съ опредфленной формой, могуть миогое сказать душ 
тысячью разнообразных способов». 


— 79 — 


32 Искусство для всъть. 


.)= 








Кь сожалфнию, художественная практика не дала намъ пока убФдительнаго 
подтверждения этой теори. Въ пользу картинъ Кандинскаго и его друзей говорять 
лишь одни отвлеченныя соображеня. Непосредственное же впечатлн!е, производимое 
ими на зрителя, совершенно не оправдываеть теоретическихь предпосылокъ: онф 
ничего не вызывають въ душ зрителя, кромЪ недоумфиия. 

азумЪется, это еше не основан для того, чтобы отвергнуть самый привцииь 
отвлеченной живописи. Быть можеть, мы недостаточно подготовлены для восприятия 
подобныхъ произведений; быть можеть, сами эти произведеня очень слабы и очень 
далеки отъ того совершенства, котораго можно добиться въ» данной области. 

Какъ бы то ни было, вопросъ о возможности отвлеченной живописи остается 
открытымъ, и намъ приходится пройти мимо современныхь попытокъь въ ртомъ 
жанрЪ, не осуждая ихъ лишь потому, что онф намъ непонятны, но и не имя осно- 


ван!й признать за ними какое-либо художественное значенте. 


ВадимЪ ЛФсовой. 


ОЧЕРКИ ПО ИСТОРШИ ЖИВОПИСИ. 


ОЧЕРК ТРЕТГИ. 


ГРЕЧЕСКАЯ И РИМСКАЯ ЖИВОПИСЬ. 


1. 


логовь и исгориковъ разематривается какь специфически греческая куль- 
тура, какь разсвфть греческой цивилизацти. Первоначальные изслЬдователи 





| вполнф естественно обратили прежде всего внимане на сходство этой 
культуры съ егичетской и ассиро-вавилонской; имъ бросились сначала въ глаза тв 
черты, что родиили между собою Авзно, Египетъ, острова Эгейскаго моря и Грецию; 
лишь позднФе была разгадана вся своеобразность и оригинальность крито-микенской 
культуры, называемой нынЪ нЪкоторыми изслБловатезями — ргейской и троянской, 
такъ какъ слЪды ея найдены на главныхъ островахъ Эгейскаго моря, а также на 
холмахь Гысарлыка, въ Малой Аз гдЪ нФкогда стояла древняя Троя, великй Илюнъ 
Гомера. 

Главными центрами ся были: Микены и Тириноъ, вь южной области Незопо- 
неса, названной позже Арголидой, островь Крить и Троя, на малоазатскомь мате- 
рикЪ, вблизи нынииняго Дарланельскаго пролива. Народъ, носитель этой культуры, 
развившейся и пришедшей въ упадокъь въ течене второго тысячелЬмя до Р. Х. 
(1600—1000 г.г.), были пелазги, предки—если не по прямой, то, во всякомъ случаЪ, по 
боковой линти—поздаЪйшихъь раллиновъ; этот «свфтлопоножные ахеяне», подвиги 
которыхь восифваль гораздо позднфе старешь Гомеръ. 

Что крито-микенская культура находилась, въ особенности сначала, подъ силь- 
нымь вмянемь египетской и азматскихь пивилизашй, это—внф сомнфния. 

Достаточно бросить поверхностный взглядъ на произведеня искусства крито- 
микенскаго пер!ода, чтобы убЪдиться въ наличности въ этомъ искусствЪ характерно- 
египетских и ассирйскихь мотивовъ: стилизованныхь сфинксов, жуковъ, грифо- 
новъ, лотосовъ, пальмъ. 

Но всЪ чуждыя вмяня эти предки Эллиновъ сумли переработать и впиолнЪ 
впитать въ себя, создавъ, въ конц коицовъ, свою ифльную и законченную культу ру, 
которая, въ свою очередь, несомнфино оказывала вляш!е и на египетскую, и на ассиро- 
вавилонскую пивилизацти. 

(ь точки зрЫшя истори живописи, которая насъ здЪеь исключительно интере- 
суеть, наиболЬе ифниными представляются картины, написанныя а! #г65с0”) на с1- 


*) Особый пруемъ стВнной живописи, при которомь краски накладываются прямо на сырую 
известку стЪны, 
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нахъ дворца въ КносЪ, на островЪ КритЪ. Дворецъ ртотъ, открытый и изученный 
Эвансомъ, былъ, по всей вфроятности, построенъ, судя по нфкоторымь надписямъ, 
царемъ Миносомъ, вокругъ котораго позднфе сложились многя сказашя. Въ про- 
тивоположность египетскимъ раскрашеннымъ плоскимъ рельефамъ, мы имфемъ здФеь 
дЪло съ настояшей фресковой живописью: художники писали эти картины на свЪ- 
жей еше стфнной штукатуркЪ. На 6Фломъ или синемъ фон съ поразительной ярко- 
стью свфтятсея краски—красная, желтая, темно-синяя. Размфры фигуръ различны; 
мног!я носятъь монументальный характеръ. ЗдЪсь мы находимъ изображеншя живот- 
ныхъ среди пейзажей, охотничьи и боевыя сцены, религозныя шестыя. Фигуры- 
стилизованы, но все же носять болБе реалистическй ха- 
рактеръ, чфмъ изображешя большинства сгипетскихъ 
рельефовъ. Одна изъ лучшихъ фигуръ изображена на рис. 12. 
Какъ выразительна ея свободная и въ то же время 
напряженная поза; и какъ чувствуется ритмъ ея движения! 
НЪсколько странныя формы этого юноши чрезвычайно 
характерны дая всБхь человфческихь фигуръ, созданныхь 
критскими художниками: какъ мужчины, такъ и женщины 
обладають на ртихъ изображеняхь необычайно тонкой, 
точно переламывающейся пополамъ тамей, широкой грудной 
каЪткой и очень полными бедрами. Мужеюмя фигуры совер- 
шенно обнажены или же носятъ только маленькя каль- 
соны:; но женшины одфты въ очень пышныя и сложныя 
одежды: въ глубоко вырЪфзанныхь корсажахь, со своими 
узко перетянутыми тамлями и въ широкихъ, стоящихъ коло- 
коломъ юбкахъ, съ завитыми париками на голов, онЪ нЪ- 
сколько напоминают французскихъ моднишьъ ХУ'Ш стол. 
НЪсколько болфе примитивный характеръ носить 
стЬнная живопись Тириноскаго дворца; наиболЪе  инте- 





ресна среди ртихъ изображенй сцена, извФстная подъ 
Рис. 12. Юноша, несупий именемь «ловля быка». 

вазу (по Дрерупъ,. Въ Микенской крфпости мы находимъ настояция кар- 
тины: хотя онЪ написаны на извести, но, окруженныя рЪзной рамой изъ камня, он 
носятъ уже самостоятельный, а не орнаментальный характеръ, какъ кносскя и ти- 
риноскя фрески. На одной изъ картивъ изображены люди съ ослиными головами 
(вфроятно, предки поздифйшихь фавновъ и сатировъ), на другой —идуцие гуськомъ 
воипы; изображеня всЪ профильныя и обведены на бЪломъ фон чернымъ контуромъ. 

ВполнЪ прикладной характеръ носять рЬзныя и выпуклыя изображешя на ва- 
захъ, на камняхъ и на кубкахъ; но на нихь необходимо хоть вкратиЪ остановиться 
дая характеристики плоскостнаго искусства этой рпохи. Лучшимь образцомъ микен- 
скаго искусства могуть по справедливости считаться плосые рельефы, украшаюцие 
золотые кубки, найденные въ Амиклахь (Ваф!о) и передаюцие сцену ловли дикихъ 
быковъ. Конечно, вичего подобнаго по выразительности, по свободной стремитель- 
ности и правдЪ не создавало ни египетское, ни азатское искусство (рис. 13). 








Очерки по истофрзи живописи. 19 


Изъ раныхъ изображен!й на камняхъ наиболФе интересень Минотавръ изъ 
Кноса, вырЪзанный на плоскомъ кругломъ камнЪ; кошмарное сушество съ бычачьей 
головой трактовано здФсь орнаментально и съ необычайной свободой (рис. 14). 

Въ тЬеной зависимости отъ произведений золотыхъ дЪль мастеровъ находилось 
гончарное искусство, какъ въ отношени формы сосудовъ, такъ и орнамента. 
Благодаря большому количеству дошедшихъ до насъ вазь различныхъ эпохъ, мы мо- 





Рис. 13. Золотые бокалы изъ Вафтю (по Перро-ИТинье, У] т.). 


жемъ безъ труда прослФдить развит!е греческой вазовой росписи въ течене крито- 
микенскаго пертода. Мы видимъ, что сосуды вначалЪ вовсе не раскрашиваются и не 
покрываются глазурью: ивЪтъ сосудовъь естественный—коричневато-красвый; рису- 
нокъ—лишь выцарапывается. ЗатЪмъ появляются первыя раскрашенныя изображен!я 
и орнаменты, сперва на естественной глиняной поверхности, затЪмъ на глянцевитой 
поверхности; краски матовыя замфняются позднфе блестя- 
щими лаковыми красками. Фонъ— обыкновенно черный, 
темно-коричневый или красный; роспись по фону—темно- 
коричневая, бЪлая, желтая, красная съ бЪлымъ. 
Орнаменты изучаемаго пер!ода состоять изъ спи- 
ралей, извивающихся лин! и ленть; очень употребительны 
мотивы, заимствованные изъ морской фауны,—рыбы, мор- 
свя звЪзды, полипы, сеши,—и растительные мотивы— стебли, 
листья, усики,—которые у микенскихъ художниковъ полу 
чають большое развиле, чрезвычайно характерное для 
эллинскаго искусства. РЪже встрчаются на вазахъ воспро- 





| >) ы : Рис. 14. Минотавръ (по 
изведентя птицъ, четвероногихъ и людей; изображения этихъ Эвансу). 


послЪднихь нельзя назвать красивыми, но они очень типичны и выразительны. 
Такова извфстная ваза, найденная въ Микенахъ, дошедшая до насъ лишь въ оскол- 
кахь (рис. 15). Фигуры всВхь воиновъ— одного типа: длинныл, тонкя ноги, длинная 
шея; большой ‹утиный» носъ; борода клиномъ, усы выбриты. 


Ве ь 
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Около 1000 г. до Р. Хр. крито-микенская культура, сметенная дорянами, по- 
гибаетъ. Гибель эта, насколько мы можемь судить теперь, произошла совершенно 
внезапно: развиле микенскаго искусства обрывается рЪзко, и тотчасъ наступаетъ 
мракъ: выступивиия на историческую арену молодыя дорическя племена были, вЪро- 
ятно, здоровфе сравнительно изнфженныхъ ахеянъ, уТомленныхь уже старой куль- 
турвой, но, во всякомъ случаЪ, это были еше дикари, которые, разрушивъ старое, не 
вь состоянти были тотчасъ создать новыя инности. Прошло, во всякомъ случаЪ, два 
столфтя прежде, чфмъ новые греки были въ состоянии создать нфчто равноифнное 
произведентямь художниковъ Микенъ, Тиринеа, Кноса и Трои. 

Разрушенте доисторической греческой культуры было столь полным, что очень 
скоро о ней среди самихъ грековъ изгладилась память. МФеторасположене главных 
центровъь этой культуры было забыто совершенно; лишь въ легендахъь и въ пе. 
няхь Гомера жили еше люди бронзоваго вфка и ихь мощные города Тиринеъ, Ми 
кены, свяшенный Илюонъ, самое сушествован!е которых, однако, позже оспаривалось 
нфкоторыми историками и философами. 

Пер!тодъ времени отъ переселеня дорянъ и до персидскихъ войну (1000— 500 г.г.) 
принято называть греческимь средневЪковьемъ. (О живописи (въ лФеномъь смысл 
этого слова) греческаго средневЪковья мы должны признаться, что не знаемъ пичего. 
Намь извфетно, что различныя части храмовъ, воздвигавшихся въ Это время, бывали 
покрыты яркими красками; намъ извфстно также, что всЪ каменныя и деревянныя 
изваяния этой эпохи расписывались красками, и что нераскрашенныя статуи немыслимы 
даже для этого перола. Мы можемъ, наконешь, съ нкоторымъ основанемъ пред- 





Рис. 15. Ваза съ воинами (по Фуртвенглеру). 


положить, что внутренн!я сны храмовь покрывались фресками, съ изображенемь 
боговъ... Но ни одна изъ ртихъь фресок до насъ не дошла, а остатки ивфтной 
архитектуры и раскрашенной скульнтуры столь скудны, что на основани этих» дан- 
ныхъ мы не могли бы составить себЪ никакого представления о рисовальной и кра- 
сочной техиикЪ Этой эпохи, о ея живописныхъ идеалах. Только вазовая ЖИВОПИСЬ 
можеть помочь намъ, хотя бы до нЪкоторой степени, разобраться въ этихь вопросахъ, 
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Правда, мы здфсь имфемъ лЪло уже не съ чистымъ искусствомъ, ино съ приклад- 
ным, съ особымъ видомъ художественной промышленности. Однако, какь мы 
дальше увидимъ, греки достигли такой высоты въ ртомъ прикладномъ искусствЪ, 
что, освободив его въ кониф концовъ оть служеня практическимъ ифлямъ и по- 
требностямь жизни, создали ифлый рядъ произведен, имфюшихь совершенно само- 
стоятельное эстетическое значенте, подобно картин или статуЪ °). 

Уже среди произведенй, оставленныхь намъ мастерами Микенъ, Тиринеа и 
Крита, археологи отмЪчали сосуды иного, повидимому, стиля, чфмъ т, которые явля- 
юлея наиболЪе характерными для этой эпохи. Этоть второй стиль получилъь пазва- 
не народнаго или геометрическаго, такъ какъ, съ одной стороны, судя по грубымъ, 
плохо отдЪланнымъ формамъ этихъ сосудовъ, они выдфлывались для пизшаго класса 
населеня, съ другой—рисунокъ ихъ состоить изъ прямыхъ, ломанныхь и парал- 
лельныхь лин и различныхь простыхъ геометрическихь фигуръ. Вь крито-микен- 
ск пертодъ народный стиль этоть совершенно не развивался, подавленный, вЪро- 
ятно, пышнымь расивЪтомъ микенскаго стиля; но съ гибелью ахейской цивилизацти 
начинается самостоятельная жизнь этого геометрическаго стиля, становяшагося подь 
именемъ динилонскаю характернымъ для всего начальнаго пер!ода греческаго средне- 
вЪковья. Названъ онъ быль археологами дипилонскимъ, такъ какъ наиболе инте- 
рееные и многочисленные образчики его были найдены на Аоинскомъ кладбиш, 
близь такъ называемыхь «двойныхъ вороть» (Отруюп). Глиняные сосуды эти, вмЪ- 
ст сь различной домашней утварью, помфшались въ могилы съ релисюзной ифлью. 
Ностепенно измфняясь, дипилонскй стиль просушествоваль вилоть до УИ столмя, 
когда на смЬну ему явился коринескй стиль. Развите дипилонскаго стиля вазовой 
живописи выразилось въ томъ, что расширился кругь фигуръ и изображенй, кото- 
рыми покрывались стФики сосудовъ: дипилонск!я вазы микенскаго пертода принадале- 
жать къ строго геометрическому стилю; мы ничего не встрЬчаемъ на нихъ, кромЪ 
геометрическаго орнамента. Но затЬмъ на стЪикахь сосудовъ появляются изображеня 
людей, животныхъ, птицъ, растенй; изображаются охотничьи, военныя и бытовыя 
сценки. Но всЪ рти изображения геометрически стилизованы, если можно такъ выра- 
зиться: люди, звЪри, предметы трактованы орнаментально, какъ геометрическая фигуры. 
Таковъ, напр., праздничный хороводъ на древне-аоинской вазЪ (рис. 16): шесть муж- 
чинъ, во глав которыхъ идетъ киеаредъ, приближаются къ четыремъ женщинам. Ве 
держать въ рукахъ пальмовыя вфтви. На другой вазЪ изображена похоронная про- 
цесея. Тщательно обозначены колесницы, ноги и хвосты лошадей, но какъ эти ло- 
шади, такь и люди крайне схематичны. Наврядъ ли можно думать, что виною тому — 
неумфлость самого художника; не слЪдуеть ли скорЪе видфть въ этомъ вполнЪ со- 
знательную стилизацию въ угоду господствовавшимъ вкусамъ? 

Рисунки на вазахъ дипилонскаго стиля исполнены большею частью темно-ко- 
ричневыми лаковыми красками по свФтлому красновато-желтому фону. 

Начиная съ УИ вЪка и до УТ вЪфка, когда окончательно выработалея стиль 


*) Что сами греческме живописцы, расписывавиие вазы, хотя часто были горшечниками, 
сознавали себя настоящими художниками, видно изъ того, что они нерфдко обозначали свои имена 
на сосудахъ. 
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черно-физурныхь вазъ, развите рллинской вазовой живописи представляется очень 
сложным, и многочисленнымь ученымъ, посвятившимь себя детальнымъ изслФдова- 
нямъ истори греческой керамики, не все удалось еше разъяснить. Повидимому, ди 
пилонскй стиль никогда не пользовался значительнымь распространенемь въ азйат- 
скихь колоняхь грековъ; здЪсь микенск! стиль смфнился непосредственно особен 
нымъ «по-микенскимъ» стилемъ, въ который вошли многочисленные египетске и 
ассир!Искте элементы, и главнымъ мотивом котораго служили растительныя формы, 
къ которымъ лишь поздиФе присоединились животныя формы. Стиль эЭтоть, черезъ 
острова Эгейскаго моря, перешель въ самую Грешю, гдЪ, усифшио соперничая съ 
дипилонскимъ, утвердился особенно прочно въ КоринеЪ, отчего позднфе наиболЪе 
развитыя формы его и получили названте коринескаго стиля. 

Азлатскмя вмяня на кориноск!й стиль очевидны: главные растительные мотивы 


розетки, пальметты, ивЪты лотоса; изъ животныхъ-——часто встрЬчаются стилизованные 


И 


Рис. 16. Древне-аеинская ваза . 
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дипилхонскаго стиля (]абтЪ. 4. 11$(., 1887). 


въ ассир!Йскомьъ духБ— левъ, пантера, затфмъ фантастическе образы востока— гри- 
фоны, сфинксы, крылатыя дЪвы. Человфческя фигуры играютъ еше очень скромную 
роль. При этомъ интересно отмФтить, что, въ то время какъ на родинЪ этого стиля 

въ греческихь азйатскихъ колоняхъь и на островахъ— челов фческая фигура разраба- 
тывалась уже естествениЪе и свободнФе, въ самой Греши вмян!е дипилонскаго стиля 
все еше даетъ себя чувствовать, и лишь къ концу \"И вЪка вмяне это слабЪфеть. 
Азлатскя вазы Этого пер!ода большею частью исполнены при помоши кисти корич 
невой краской по бЪлому фону; внутреннй рисунокъ на фигурахь выцарапывался 
(рис. 17). На вазахь же коринескаго стиля фигуры бураго ивЪта выдФлялись на 
желтом фонЪ. ОтдЪльные орнаменты проходились бЪлой и красной красками. (10- 


суды, изображенные на рисункЪ 18-мъ, принадлежать къ позднфйшему кориноскому 
стилю. 

Въ УИ же вЬкЬ мы впервые встрфчаемся со стремлешемъ согласовать рису- 
нокъ съ формой сосуда: фигуры, орнаменты подчеркиваютъ тоть или иной изгибъ. 
ту или иную выпуклость. Вырабатываются особые орнаменты для ножки чаши, ярко 
выражающие ея характер подставки; высокое тЪло сосуда еше болБе подчеркивается 
вытянутыми въ высоту орнаментами и фигурами. Характеръ и позы фигуръ, нано: 
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симыхъ на внутреннйя поверхности, строго обусловливаются вогнутостью этой поверх- 
ности. На всфхь вазахъ разсматриваемаго пертода фигуры какъ людей, такъ и жи- 
вотныхь занимаютъ строго профильное положене, и въ ртомъ обстоятельств нЪ- 
которые изслЪдователи видятъ доказательство мошнаго воздФйств!я, которое оказало 
на греческую вазовую роснись египетское 


искусство. Фигура воина на рис. 17 по- С. 
. у |7 ВМрлэМ 


ставлена совершенно по-египетски: голова 
повернута въ профиль, корпусъь нарисо- 
ванъ еп асе, а ноги опять занимаютъ 
профильное положенте. Но, въ то время, какъ 
египетское искусство остановилось на этой, 
рано имъ достигнутой ступени и повто- 
ряло въ течене всей своей долгой истори 
одни ть же формулы, греки скоро осво- 
бодились оть воспринятой ими схемы. Мы 
прежде всего видимъ, какъ корпусъ при- 
нимаегь профильное положене, согласно 
съ положенемъ головы и ногь; затЬмъ 





тЪло начинаеть трактоваться все болЪе сво- 
бодно: его ставять въ три четверти, еп Рис. 17. Обломокъ самосскаго сосуда (по 
[асе, положенте плечъ становится естествен- «Апике епкт.»). 

нымъ; встрЬчаются все чаше смфлые ракурсы. Но лица продолжають быть поверну- 
тыми въ профиль, и только поздиЪе, на картинахъ, фрескахь и мозаикахъ, лица пово- 
рачиваются къ намъ прямо и въ три четверти. 

Сь УИ вЪка, вмЪетЪ съ развиземъ кориноскаго и близкихь къ нему остров- 
ныхь стилей, въ вазовую живопись 
проникаютъ религозные, миеическте, 
эпическе сюжеты, занявшие съ тЪхъ 
поръ значительное мЬето въ вазовой 
росписи, рядом съ бытовыми сценами. 

Вь УТ вЬкЬ художественная ге- 
гемон!я въ занимающей насъ области 
переходить къ Аеинамъ, гдЪ выраба- 
тывается и достигаеть высокой сте- 
пени совершенства такъ называемый 
черно-фигурный стиль, наиболЪе со- 
вершенный стиль греческаго средне- 





вковья какь по формЪ самыхъь с0- 
судовъ, такъ и по рисункамъ, укра- 
шавшимъ ихъ поверхность. На красновато-коричневомъ фонф глины выступають 
блестяция черныя фигуры; внутрений рисунокъ процаранывается и часто проходится 
бЪлой или желтой краской. Фигуры женшинъ обыкновенно сплошь заливались бФлой 
краской; въ отличе оть нихъ, мужемя фигуры оставались черными. Изобрьтене 


Рис. 18. Коринеске сосуды (по Вауе Сопот). 
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этого пруема, которому современники придавали очень больное значенте, приписы- 


вается аоннсекому художнику Евмару. 


Изображенная на рисункЪ 19 ваза принадлежить кь раннему черно-фигурному 


стилю. Яживопись ея носить еше несомнфнные слЪды вллянй какъ кориноскаго стиля 





Рис. 19. Авинск кратеръ, названный но имени его 
Вауе(- 


перваго владфльца «вазой Франсуа» (по 
СоШхтоп). 


(борюциеся пантеры и грифоны), такъ 


и дипилонскаго (лошади). Удержи- 
вается еше даже старый способъ дЪ- 
лешя поверхности вазы на отдФльныя 
поля горизонтальными параллельными 
полосами. ВмЪетЬ съ тфмъ, боле сво- 
бодная трактовка фигуръ, изяшество 
самой формы сосуда и въ особенности 
его ручекъ являются уже признаками 
дальнфйшаго развития. Ваза рта— одна 
изь первыхь, на которой, значатся 
имена исполнившихь ее художниковъ: 
формироваль ее гончаръ Эрготимъ, а 
расписываль Клилий. 

Къ поздифйшимь произведеням 
того же черно-фисурнаго стиля принад- 
лежить та «картина», которую мы вос- 
производим на рисункЪ 20-мъ, и ко- 


торая украшаеть переднюю сторону одного кувшина, найденнаго близь Кирены и теперь 


находяшагося въ ПарижЪ. Изображена въ 
праздничномъ одфяши и въ полномъ воору- 
жении богиня Аоина. На шит ся воспроиз- 
ведена мраморная группа Гармодтя и Аристо- 
гитона, уб\йцъ тирановъ, которая стояла въ 
Авинахт на рыночной плошади. Нарисован- 
ные но сторонамъ богини ифтухи— символы 
состязаний, ДЪйствительно. паднись, глася- 
шая— «я съ состязашй», показываеть, что 
сосудъ ртоть, наполненный масломъ, пред- 
назначался въ даръ побфдителю. Хотя го- 
лова и ноги (въ особенности лФвая) богини 
носять еше архаичесый характеръ, но поза 
свободна и естественна, несмотря на то, 
что корнусь повернуть прямо къ зрителю. 
Прекрасно исполнена на шит группа тира- 
но-убтйшь: очень изяшио стилизованы пф- 
тухи; но одежда лежить еше тяжело и 
неподвижно. 

Къ концу греческаго средневЪковья, въ 


г 





Рис. 20. Призовая ваза (по Мои. 4. 1186.). 
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течене послЬднихъ десятилЬтй УТ вЪка, въ Греши сталь развиваться новый стиль 
вазовой живописи, такъ называемый красно-фигурный стиль; однако, расивФть его 
принадлежить уже У’ вфку, риохЪ, слфдовавией за персидскими войнами. Главными 
мастерами вазь черно-фигурнаго стиля были: Эксекй, Амазисъ (въ работахъ обоихъ 
ошущаются еше архаическя влиянтя), затЪмъ—Харитей, Тимагорь и самый зам/ча- 
тельный — Никосоень. 


Красно-физурный стиль—наиболЬе совершенное выражен! вазовой живописи; 
полнаго своего развилтя эта живопись достигла лишь въ красно-фигурныхь сосудах, 
и самые прекрасные образцы греческой керамики принадлежать именно этому стилю, 
который развился, главным образомъ, въ теченше \’ столбия и принадлежить, та- 
кимь образомъ, энохЪ расцвФта эллинской культуры. 

Красно-фигурный стиль зародился, повидимому, въ Авеинахъ. ВначалЪ, еще до 
персидекихь войнъ, дЬло шло, казалось, лишь о новомъ техническомъ пруемЪ: тогда 
какь раньше фономъ служила сама красноватая глиняная поверхность сосуда, фи- 
гуры же и орнаменты наносились на этож фонЪ черной лаковой краской, новые 
мастера покрываютъ, напротивъ, черным лакомъ всю поверхность сосуда и удаляют 
ватЬмь ртогь черный фон, который выцарапывалея для нанесешя на немъ фигуръ, 
выдлявигихся такимъ образомъ на этомъ черномь фонЪ красным изи розовымъ 
ивЪтомъ. Но, благодаря этому техническому пруему, оказалось возможным дальн‚йшее 
развилуе рисунка: дЪйствительно, въ то время, какъь на черно-фигурныхь вазахь вну- 
тренний рисунокь фигуръ долженъ быль пропарапываться, въ красно-фигурныхъь 
этоть рисунокъ наносится кисточками на красный силуэрть фигуры. 

Первыя вазы красно-фигурнаго стиля, по характеру рисунка своего, еше близки 
къ черно-фигурнымъ; въ этомъ рисункЪ чувствуется еше известная связанность, лица 
мало выразительны; 
но положене тЬль уже 
естественное,  ракур- 
сы довольно правдивы. 

Лучшими масте- 
рами ртого ранняго 
или строгаго красно- 
фигурнаго стиля счи- 
таются Дурисъ, склон- 
ный къ сказочным 
сюжетамъ, Г!еронь, съ 
особенным увлече- 
шемъ писавний бы- 





товыя и эротическтя 
сцены, затЪмъ Эпик- 
тетъ, самый значитель- 


Рис. 21. 


НЫЙ среди НИХ, созлавпий многочисленную школу талантливых учениковъ, про- 


+ — вое 
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изведеня которыхъ имфются во всфхъ европейскихъ музеяхъ. На рис. 21 воспроизве- 
дена роспись вн‚шней поверхности одной изъ вазъ Эпиктета, который изобразиль 
гимнастическя упражнения юношей. 

Къ концу У вЪка развите греческой вазовой живописи завершилось виолнЪ. 
Школы Эвфрон!я, Георона, Врига, идя по пути натурализма, довели до совершенства 
выражеше принципов, заложенныхъ предшествующими мастерами. Благодаря прогрессу 
техники и тщательному изучению природы, художники У” в.ка достигаютъ полной сво- 
боды, жизненности и естественности своихъ изображенй, какъ въ отдЪлкФ отдфль- 
ныхь фигуръ, такъь и въ расположении ихъ на поверхности сосуда. Ирежнее раздЪ- 
лен!е этой поверхности на отдФльныя иараллельныя полосы замфияется тЬмъ, что 
можно было бы назвать взаимно-проникновенемъ плановъ, т.-е. между нижними и 
верхними полосами устанавливается связь уничтоженемъ граней между ними; созда- 
ются такимъ образомъ настояция картины, фигуры которыхъ размфшаются свободно. 
Правда, перспектива въ ртихъ рисункахъ еше отсутствуеть, но, благодаря удачном) 
размфшеню фигуръ на 
линш, то подымающейся, 
то опускающейся, созда- 
ются полныя жизни слож- 
ныя  композиши. = Вь 
этомъ уничтожении гори- 
зонтальныхь, строго раз- 
граниченныхь полость, въ 
этой сравнительной сво- 
бодЪ композиши нужно 
видЪть, по всей вЪроят- 
ности, результаты ваяния 
большого искусства, фре- 
сковой живописи, начало 
которой относится, вЪро- 





ятно, къ первымь годам 

Рис. 92. Бракъ Фетилы и Нелея (по Рэйр и Колиньону). У’ столб я. Мы замча- 

емъ даже прямыя подражаня этой живописи и находим на вазахь коши съ прославлен- 

ныхъ картинь извЪетных”ь мастеровъ; лишь по ЭтимЪ кошяму (и по римскимъ фрескамуь) 

мы и въ состоянти составить себЪ хотя бы отдаленное представление о стил произведений 

греческой фресковой и станковой живописи, которыя до насъ въ оригиналахъ не дошли. 

Сь 1У№ столбмя вазовая живопись начинаетгь падать; исполнен!е становится не- 

брежнымъ, ремесленным; въ погонЪ за красотою формъ и изяшествомъ, художники 

впадаютъ въ манерность и слашавую безхарактерность. Но къ началу Этой эпохи 0т- 
носятся еше нфкоторыя изь лучшихъ произведенй вазовой живописи (рис. 22). 


У 


Расивфть греческой живописи въ \У’вфкЬ начался съ Полшнота, сына Аглао- 
фонта. Хотя, по дошедшимъ до насъ свидфтельствамь его современниковъ, въ Но- 
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лигноть нужно видфть одного изъ величайшихъ художественныхъ гентевъ античнаго 
м!ра, однако, о жизни ртого зам фчательнаго человфка мы почти ничего не знаемъ. 
ДЪйствительно, наши свЪдфня о немъ ограничиваются слЪдующимъ: Полигнотъ ро- 
дился на островЪ ОасосЪ въ кони УТ столфлая до Р. Хр. Островъ Оасосъ быль не- 
большой 1онйской колошей острова Пароса. Быть можеть по приглашеню Кимона, 
пользовавшагося въ Это время большимъ влмянемъ въ Аоинахъ, онъ переселился въ 
началЪ У’ вЪфка въ ртотъь центръ рллинской культуры, гдЪ и создалъ тЪ произведения, 
которыя завоевали ему славу перваго и величайшаго живописца древности. ВмЪетЬ 
со своимъ товаришемъ Микономъ, работавшимъ подъ его руководствомъ, Полигнотъ 
расписываеть въ Аеинахъ храмы Д1юскуровъ и Оесея. Въ первомъ онъ изобразить 
похищен!е дочерей Левкина Касторомъ и Нолуксомъ, приключеня Аргонавтовъ; во 
второмъ—битву Оесея съ амазонками, укрощение героемъ кентавровъ, перепившихся 
на свадебномъ пиру у Ланитовъ, и приключеня Оесея въ парствЪ Нептуна, у своей 
матери Оетиды. Посл этого имъ былъ написанъ еше ифлый рядъ стЬнныхъь кар- 
тинъ въ Аттик и въ Беоти, о которыхъ, однако, намъ почти ничего неизвЪстно. 
Зато мы имфемъ точныя, детальныя описашя его работъ, исполненныхъ въ Дель- 
фахъ по заказу жителей Книда, поручившихъ ему украсить ихъ помфшене для с0- 
бранй («Лесхе») сценами изь Имады и Одиссеи. Нолигнотъь написаль дяЪ фрески— 
«Разрушенте Трои» (Ширег1$) и «Спускъ Одиссея вь подземное царство», которыя 
были самыми знаменитыми и наиболЪе превозносимыми картинами древности. Отъ 
ве)хь Этих произведений не осталось и слЪда; но у насъ им ются чрезвычайно де- 
тальныя описан!я Павзантя двухъ дельфуйскихь фресокъь съ точнымъ обозначешемь 
положения каждой фигуры. По ртимь описантямъ сдфланы были попытки возсоздать 
произведешя Полигнота; но придавать большое значеше ртимъ возсоздашямъ нельзя, 
конечно, ибо самое точное перечислене и детальный пересказъ не въ состоянии дать 
намъ почувствовать само произведенте. 

Однако, мы все же можемъ составить себЪ нЪкоторое представленте о стиль и 
манерь Полигнота на основани сообщенныхъ древними авторами свфдфнй. Фигуры 
фресокъь были въ челов ческий роеть; фонъ стВны оставался свтлымъ, бфлымъ, с1- 
рымъ или блЪдно-желтымъ. На этомъ фонЪ р®зко выдЬлялись фигуры персонажей 
въ видЬ плоскаго, раскрашеннаго рисунка; игры свта и тЬней, конечно, не было ни- 
какой; отсутствовала совершенно и персиектива; задняго плана не было; скалы, де- 
ревья, стЪны кр®постей являлись въ видЪ плоскихъ кулисъ, и, по всей в`роятности, 
размфры ихъ не соотвЬтствовали росту персонажей. Судя по отзывамъ древнихъ, ри- 
сунокь его быль очень четокъ и точенъ; восхищались также современники и богат- 
ствомъ его красокъ, которыхь у него было всего четыре черная, бЪлая, желтая и 
красная. По словамъ древнихь историковъ, Полигнотъ сталь первый писать лица съ 
открытымь ртомъ, такъ что видны были зубы; первый сталь придавать физоно- 
мямь различныя выражен!я и стремиться отразить на лицахъь своихь персонажей 
переживаемыя ими чувства. Но стиль его произведений, однако, всегда быль величе- 
ственный, торжественный и спокойный. 

Влуян!е его не только на дальнфйшее развите живописи, но и на ваян1е оказа- 
лось громаднымъ, и въ Этомъь отношеши съ нимъ можно поставить рядомъ лишь ве- 
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ликихъ мастеровъ возрожденя Рафазаля и Микель Анджело. Изь картинъ Полигнота 
заимствовали иФлые мотивы какъ живописцы, такъ и скульпторы; они вдохновлялись 
его высоким» стилемъ, о которомь Аристотель сказаль, что ЦШолигноть поставить 
челов/ка надъ природой. 

(танковая живопись возникаеть позднЪе, лишь въ конц У’ вЪка. Первый, на- 
сколько намъ извФстно, кто сталь писать самостоятельныя картины въ томъ смыслЪ, 
какой мы придаемъ нынЪ этому слову, быль Аполлодорь авинскй. Въ то время, какъ 
Полигнотъ писалъ, по всей в`роятности, водяными красками на сыромъ грунтЪ стЪны, 
Аполлодоръ, первый въ Греши, пишетъ темиерой на деревянныхъ доскахъ. Ио послд- 
нимъ изыскантямъ, на развил!е станковой живописи оказала значительное вмяние сце- 
ническая живопись, однимъ изъ первыхъ представителей которой быль Аюфархь са- 
мосскй, писавпий декораши для трагемй Эсхила и Софокла. Самъ Аполлодоръ быль 
также декораторомъ, скенографомь. Главной заслугой Аполлодора является, повиди- 
мому, введене имъ въ свои картины перспективы. Здесь, конечно, не можеть быть 
и рАчи о разработкЪ Аполлодоромь теори персиективы и о формулировкЬ имъ ся 
законовъ, но онъ первый сталь писать тЪло не въ видЪ плоскаго силудта, но окру- 
глымъ, и сталь стремиться къ иллюзорной передач на плоскости глубины простран- 
ства. Достигаль онъ этого градашей свфта и тЬней, благодаря чему и получить отъь 
современниковъ назване «сктаграфа», т.-е. живописца тФней. Художественныя завос- 
вантя Аполлодора вызвали иЪлый рядъ теоретических изслЬдовашй о перспектив 
(Демокрита, Анаксагора), которыя, къ сожалЬню, до нась не дошли, и оказали мо- 
гущественное вмяне на все греческое искусство, пошедшее въ ртомь отношеши по 
пути, указанному ему самосскимъ мастеромь. Со времени Аполлодора раскрашенные 
контурные рисунки въ стилЬ Полигнота исчезають изъ греческой живописи (за ис- 
ключешемь вазовой), и художники вступаютъ на путь натурализма. 

Изъ Тонической школы, осиователемъ которой считается Аноллодоръ, вышель 
ифлый рядъ знаменитыхъ мастеровъ. Назовемъ Зевксиса, Паразя, Тиманеа, работа- 
вшихъ въ конц У’ въка. 

О ЗевксиеЪ и о соперничествЪ его съ Параземъь древе писатели оставили намЪъ 
несколько анекдотовъ, которые свидфтельствують о томъ, что названные художники 
главное свое вииманше обрашали на технику и стремились прежде всего вызвать въ 
зритель иллюзию. Побфда въ состязани осталась, въ конц концовъ, за Нараземъ, 
ибо, если Зевксисъ написалъ кисть винограда настолько правдоподобно, что птицы 
слетались, чтобы клевать его, то Наразй обмануль самого соперника своего, нари- 
совавъ закрытый занавЪсь такъ живо, что Зевксисъь сдфлаль движене, чтобы при- 
поднять его. Судя по описантямъ древнихъ, Зевксиса можно назвать однимъ изъ пер- 
выхъ жанристовъ; оть возвышенныхъ, героическихь и миоологическихь темь онъ 
отказалея совершенно, отдавая предпочтеше бытовымъ сиенамъ, но стремясь, однако, 
всегда къ странному, эффектному и смфшному. Такова была его знаменитая картина 
«Семейство кентавровъ», а также фигура старухи, написанная имъ съ такимъ комиз- 
момь, что, по легенд, онъ самъ умеръ отъ смЪха, глядя на нее. | 

Паразий, не менЪе Зевксиса, стремился къ выразительности и характерности; самой 
знаменитой картиной его было изображеше авинскаго демоса, народа, въ вид одной 








Очерки по исторфи живописи. 29 


только женской фигуры, лицо которой выражало вс противоположныя свойства де- 
моса: запальчивость, несправедливость, талантливость, милосердме и пр. 

Побфдивъь Зевксиса, Паразмй быль, въ свою очередь, побфжденъ Тиманеомъ въ 
состязанти на островф СамосЪ на исполнене большой картины «Споръ Аякса и Одис- 
сея о вооружении Ахилла». Произведеше Тиманоа «Приношене Иеигени въ жертву» 
было одной изъ самыхъ ифнимыхъ и любимыхъ древностью картинъ и много разъ 
воспроизводилось въ различныхъ варлантахъ. Однимъ изъ такихъ вар!антовъ является 
известная помпеянская фреска (рис. 23): Менелай и Одиссей несуть Ивигеню къ 
алтарю, у котораго стоить жрешь Калхасъ. Не будучи въ состояши выразить ту ве- 
ликую скорбь, которая охватила Агамемнона, отца Иоигенш, художникъ заставил 
его отвернуться и накрылъ его голову плашомуь. 


\ 


Бь ТУ’ вЬкЬ во глав художественнаго движешя вь живописи становится Си- 
монская школа, учителемъ которой быль Намфил, оказавпий большое виянте, впрочем» 
не столько своими карти- 
нами. сколько своей педа- 
гогической дфятельностью, 
настолько высоко и\нимой 
его современниками, что 
за курсь ученя, продол- 
жавнийся до 12-ти аЬтъ, 
ему платили до одного та- 
ланта (боле 2000 р.), что 
для того времени соста- 
ваяло громадную сумму. 
Намфиль значительно усо- 
вершенствоваль — восковую 
живопись, энкаустику, ко- 
торая становится въ рту 
эноху очень распростра- 
ненной: различно окрашен- 
ныя восковыя пасты накла- 
дывались особымъ шиате- 
лемъ на деревянную доску. 





По окончании картины надЪ 
ея поверхностью проводили 


у Рис. 23. Приношеше Иеигени въ жертву. Помпеянская фре- 
и,еколько разъ накален- ска (по фотограф. 


нымь докрасна желзнымъ стержнемъ; верхн!й слой воска отъ жара слегка под- 
таивалъ, оть чего края красочныхь плоскостей сливались. Энкаустическая ЖИВОПИСЬ 
требовала очень кропотливой, трудной и долгой работы, но, благодаря этому пряему, 
достигалась болышная по сравнению съ темперой яркость, ифжность и прозрачность 


А. 
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красокъ. Изъ учениковъь Памфила большой славой пользовалея Павзй, самой знамс- 
питой картиной котораго быль «Эросъ». 

Въ противоположность изяшеству и нфкоторой изнфженной красивости Сик!он- 
ской школы, мастера @иванской школы (се называютъ также Оиванско-Аттической) 
АристидЪ, ЭвфранорЪ, Нивй стремятся къ выразительности и къ патетизму. 

Къ концу ГУ вЪка возникаетъ въ мало-азатскихь греческихъ колонмяхъ такъь 
называемая /оническая школа, на которой отразились вмян1я какъ сикюнскихъ, такъ 
и оиванскихъь мастеровъ. Величайшимъ представителемъ этой азатской школы быль 
Апеллесь эфесскй, ученикъ Памфила сиконскаго. Благодаря славЪ, созданной Апел- 
лесу его современниками, за нимъ утвердилось имя величайшаго живописца м!ра не 
только среди ближайшихъ къ нему поколЪнй, но даже въ течене всего средневф- 
ковья и возрожденя. Однако, ни одно изъ его произведенй до насъ не дошло, и су- 
дить о немъ намъ приходится лишь на основанти восторжениыхь отзывовъ писате- 
лей древности. Въ первую пору своей художественной дфятельности, протекшей при 
двор царя Филиппа Македонскаго, въ ПелЪ, а затЪмь при двор его сына, Але- 
ксандра, Апеллесь пишеть преимущественно портреты; изъ нихъ особенно извТ- 
стенъ быль портреть великаго завоевателя въ образЪ Зевса, державшаго перуны въ 
рукЪ. Переселивпийся послЪ смерти Александра въ Эфесъ, Апеллесъ, мФняя свою ма- 
неру, пишеть теперь миеологическя картины, которыя и создали ему его громкую 
славу. Въ Эфес написана имъ для острова Косата Афродита-Анадюмена, которая, 
перевезенная затфмъ въ Римъ, вызвала тамъ безумный восторгъ. Вторую картину на 
тоть же сюжеть онъ не успфль закончить, но она была, какъ разсказываютъ, такь 
хороша, что никто изъ художников не осмфлился притронуться къ ней, чтобы ва- 
кончить работу Апеллеса. Можно предположить, что картины эфесскаго мастера 
прельшали современниковъ главнымъ образомь блескомъ, законченностью ихъ испол- 
нения; Апеллесь стремился прежде всего къ красивости, къ изящной прелести изо- 
бражен!й; кисть его была мягка и нфжна, и въ этомъ отношенйи онъ стояль ближе 
къ Сиконской школЪ, чфмь къ оиванцамъ. Вь лиш Апеллеса греческая живопись 
достигла высшаго расивЪта; скоро долженъ быль наступить упадокъ. Одновременно 
съ Апеллесомъ работали еше многе художники. Изъ нихъ самыми значительными 
считались: 9еонф самосскй, для котораго, судя по разсказамъ, вопросы техники играли 
первенствующую роль, и который стремился исключительно къ доходящей до иллюз!и 
точной передачЪ дЪйствительности; затфмь, Антиеилф, писавший жанровыя картины 
(«Мальчикъ, раздуваюций огонь», напр.), и продолжатель его Перэйк®, прозванный 
«рипарографомъ», живописцемъ грязи, за то, что, чуждаясь героическихь и миео- 
логическихь сюжетовъ, онъ писаль сцены изъ народнаго быта, животныхъ, съЪет- 
ные припасы (пабаге-тоге). За исключенемъ пейзажной живописи, мы находимъ, 
такимь образомь, у грековъ въ вполнЪ развитой формф всЪ роды живописи: рели- 
гюзную, историческую, батальную, жанровую... 

Упадокъ искусства обозначается уже въ Ш вк и продолжается во И. Реализм 
доходить до иллюзорности; изящество, грашя впадають въ вычурность, нфжность— 
въ дряблость. Виртуозность въ изображеши внфшняго м!ра возводится въ идеаль 
искусства, и; въ какихъ бы нелфпыхъ форвуахь эта ловкость ни проявлялась, она вызы- 


ева 
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ваетъ восторгь и подражане. Главнымъ средоточтемъ художественной жизни быль 
въ то время центръ эллинистической культуры, Александрия. Но всф почти дошедиия 
до насъ произведения, отражавиия вкусы и идеалы той эпохи, найдены были въ РимЪ, 
въ Неаполь и въ ПомпеЪ. 


МЕ 


Живопись древней Итами развилась подъ сильнымъ вмянтемъ греческой, и влия- 
н!е это шло, усиливаясь, такъ что позднфйпия произведения, фрески, найденныя въ 
ПомпеЪ, лишенныя всякаго своеобразнаго, итальянскаго характера, должны быть при- 
знаны за типичныя создантя поздняго греческаго искусства. Но отчетливо уже за- 
мЪтно рто вмяне на первыхъ памятникахъ итальянской живописи, на этрускихъь 
фрескахъ. Картины, 
покрываюция  стЪны 
гробницъ, относящих- 
ся кь УТ вЬку, отра- 
жають стиль и тех- 
нику греческой вазо- 
вой живописи, именно 
кориноскаго стиля. 
ИозднЪе мы находим 
на ртихъ фрескахъ 
отчетливые сады 
вияня черно-фигур- 
наго вазоваго стиля, 
и, наконецъ, въ конц 
Уи въ [№ вв 


красно-фигурнаго. Кут, 





ИТ вфку относится 


Рис. 24. Прикалюченя Одиссея. Одна изъ эсквилинскихъ фресокъ. 


множество стЪнныхъ 
картинъ и мозаикъ, найденныхь въ РимЪ, НеаполЪ и въ окрестностяхъ; въ лучшихъ 
произведеняхь Этой эпохи мы имфемъ уже, по всей вЪроятности, созданя пригла- 
шенныхъ греческихь мастеровъ. Эти художники или воспроизводили болЪе или мене 
точно картины великихъ мастеровъ Греши, или же пользовались отдфльными образами, 
отдЪльными мотивами этихъ картинъ, повторяя ихъ въ различныхь варйантахъ. 

Къ Г в/ку до Р. Хр. относятся интересные эсквилинске ландшафты съ сюже- 
тами изъ Одиссеи, найденные въ РимЪ. Эти фрески нельзя назвать, строго говоря, 
ландшафтами въ томъ смыслЬ, который придаемь ртому слову мы; дЪйствительно, 
здфсь пейзажъ служить декорашей, среди которой разыгрываются приключеня Одис- 
сея и его спутниковъ (рис. 24). 

Фрески эти были отдфлены одна оть другой красиво написанными красными 
пилястрами. «Ландшафты, — говорить Верманъ («История иск. всфхъ врем. и нар.», 1),— 
написаны широко, не безь ясныхь намековъ на атмосферные свтовые эффекты... 


— 98% 
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Приемы живописи— чисто современные. Свободные, широк!е мазки кисти лежать одинть 
возлЬ другого, не сливаясь между собою, и зритель получаеть впечатлЬне какъ бы 
дйствительныхь свЪта и воздуха». 

О живописи временъ империг наши свбдЬшя почти исключительно основываются 
на найденныхь въ ПомпеЪ фрес- 
кахъ. Вся рта живопись носить 
преимущественно декоративный ха- 
рактеръ: здЪеь мы находимъ напи- 
санные съ расчетомь на иллюзно 
сады, сложной архитектуры здан!я, 
жанровыя миеологическия сцены, 
богослужебные обряды и пр.; ветрЬ- 
чаютея портреты, изъ которых нЪ- 
которые очень хазактерны. 

Все это очень бойко, 
мазками, ярки ‚ сками, съ при- 
близительно вЪрной перснективой 
и правильнымъь  распредфленемъь 
свЬта и тЬней, но производить 
виечатаВнте боле или мене изяш- 
ныхь украшен, но не самостоя- 
тельныхь  произведенй, обладаю- 





шихь собственной эстетической 
ай ) ифнностью. 

Рис. 25. Утки и улитки. Античная мозаика сакристи цер- - 
кви 5. Мама шт Тгап&{еуеге (по А. Бенуа, Ист. живон.., |). Мномя изъ  помпеянскихь 


картинъ исполнены мозаикой, которой въ то время стали пользоваться широко дая 





украшен!я какъ стЪнъ, такъ и половъ. 

Исполненныя мозаикой изображеншя различныхъь животныхъ и прелметовъь при- 
надлежатъ, быть можеть, къ самому совершенному, что оставила намъ древняя жи- 
вопись (рис. 25). Какь замфчаеть Ал. Бенуа (Исторйя живописи, т. №), сохранивинеся 
памятники вполнф подтверждають восторженные отзывы древнихъ писателей о знаме- 


НИТЫХЪ погибших произведентяхь древности. 
Б. ШлецерЪ. 


зеаае: 





СКЛАД Ь МАТЕРАЛОВЪ 


и ХУДОМЕСТВЕННЫХЪ ПРИНАДЛЕЖНОСТЕИ- 
при’ ИСКУССТВЬ дла ВСВХБЯ 65 





Заказы гг. подписчиковъ исполняются наложеннымъ пла- 


тежомъ немедленно по получени 25°» стоимости заказа. Деньги.х.! 


до 1 рубля могутъ быть высылаемы почтовыми марками. 


Заказы выполняются на сумму не меньше одного рубля, '. * * 


Пересылка заказовъ по почтовому тарифу производится за 
счетъ подписчиковъ, 

ИЕ необозначенные въ этомъ каталог предметы, отно- 
сящеся "Къ художественнымъ работамъ, доставляются по суще- 
ствующимъ цфнамъ. 


Краткий прейсъ-курантъ: 





БУМАГА. Уголь № 1 кор. въ 50 шт. . 35 к. 
м. У №2 у И АИ о 
Александрийская . ‹ чисть. 10. к. г. ь я 
мн МЪль въ деревф. .... 8» 
Ватманская .. А 1) х Я 
я  безьнаерева, 25 
Дамекй картонъ. . » 10 » . ‚и 
Е Сангвинъ въ дерев... 8» 
Французская (разн. цв.) » 15» | - ; 
- ` г » безъ дерева .. 4» 
Угольная (разн. ив.). —» | ; ы в 
з Г | Кнопки коробка. ... .15» 
Альбомы. .... бт 95» | 


Клячка сФрая . поби 8» 
Резина мягкая. . . . оть 10» 


И Кисти для акварели №211. 65 » 
ХУДОЖЕСТВЕННЫЯ ПРИ- 


НААЛЕЖ НОСТИ о. у » №12.50» 
7: Д. 44 Й . Тушь вь плиткахь. 2() 
Карандаши Фабера №1. 5к |’ » › пузырькахъь. . .20» 
» у №2. 5» |} Акварельн. краски фаб- 
Ков-1-поог Бо» | рики Анрейтера, кру- 
й 


"*^ глыя лепешки. . . по А» 
Гушевальные карандаши 


итал. №1 и №2. спо 8» 








Рельефныя модели изъ картона для рисованпя. 
СЕРГЕЯ А. СЕРТЯ В. 


СЕРИЯ С. СЕРЕЯ Р. СЕРЕЯ Е. 
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Е Се ны СНС 


РЕЛЬЕФНЫЯ МОДЕЛИ 
ДЛЯ РИСОВАНИЯ 


(РАЗМ. 27 х 2312 СМ.). 


т 
5—5 и: = 











И Е: ПЕ 


Цна за всю серю въ 12 шт. въ ящик. .4 руб. 
ОТДЬЛЬНЫИТ: МОДЕЛИ он Е ея по 40 коп, 


| серр д | 
Цна за всю серю въ 12 шт. въ ящик. .4 руб. 
Отдельный модели „ола, по 40 коп. 
Сертя В. 
| 


Е еде 


г: 
Цна за всю ‹ер!ю въ 12 шт, въ ящик 4 руб. 50 коп, 


Отдфльныя модели. ........ по 45 коп, 
сертя “Я. 
| Цфна за всю ‹ер!ю въ 12 шт, въ ящик$. . .5 руб. | 
Отдфльныя модели. ......:. по 50 коп, 
| Сертя- я 
и Ц$на за всю серГю въ 12 шт. въ ящикЪ 4 руб. 50 коп. \ 
| ОтяБльный модели: ; <. оно. по 45 коп, | 


———=77^\ 
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ИЗДЕАН!Е Т-ВА „БЛАГО“. 


Школа рисовангя, живописи н прикладного искусства 
„сИскусство для встьхь“ 


ПОДЪ РЕДАКШЕЙ 
проф. В. В. Маковекаго и Вадима ЛЪесового, 


при участи: И. Е. Рфпина, проф. Д. 1. Киплика, препод. Педагогич. курсовл, 
при ИмПЕРАТОРСКОЙ Академи Ч А. Г. Новикова, Н. К. Прозорова, 
Г. А. Ангерта, В. А. Лепикашъ, Т. И. Катуркина и др. 


Издан!е состоитъ изъ 10 томовъ большого формата, богато иллюстрирован- 
ныхъ черными и красочными рисунками. 


ЦАЛЬ ИЗДАНИЯ: 


а) тушью (Ыапс её по!’), 






Ь) акварелью. 5) Живопись 
р 


дать возможность всфмъ желающимъ: 1) практи- масляными красками. — 


чески изучить рисоване, живопись и прикладное 6) Композищя предметовъ 


искусство подъ руковод- художественной промы- 


ствомъ лучшихъ педаго- 
говъ; 2) научиться по- 


шленности, театральныхъ 


декоращ!й, внутренняго 
нимать искусство и кри- 


тически относиться къ 


убранства помфщенйя, 


книжныхъ украшен!й, 
художественнымъ произ- иллюстрашй, плакатовъ 
веден!ямъ. и пр. И. Часть теоре- 
эпическая: 1) Теор!я пер- 

СОДЕРЖАНИЕ: спективы ‘линейной, объ- 


емной И красочной). 


1. Часть  практиче: 2) Теорйя тЪней.—3) Уче- 


скач:—1) Рисован!е ка- 
рандашомъ и углемъ.— 
2) Рисован!е перомъ, — 


вые о стиляхъ.—4) Худо- 
жественная анатом!я, — 
живописи. — 6) Филоссф!я 





Истор!я 


5) 


. Е 
3) Рисоваше пастелью искусства. — 7) Методика преподаван]!я 


(цвЪтн. карандашами). - 


* рисованйя. 
4) Рисовган!е кистью- у 


услов!я подписки. 


ЦФна каждаю тома с® пересылкой и доставкой ДВА рубля. 


Приелавийе деньги впередъ 
сразу за 10 томовъ платятъ по 1 р. 85 к. за томъ. 


При выпискЪ наложеннымъ платежомъ прибавляется 20 коп. 


Т-во „БЛАГО“. С.-Петербургъ, Николаевская Уп., 44. — 








ая р Е 

у - ? Ч к Е | 
и у т р. 

ся ко 

ы ас: № 

-. # ЗН 

= Ут № 


ьй № № 
ь | р 
ь 
. 


$: я ое . зе 


ре ГР 
г №; 
Е кая у > 
д в И #5 | $ 
Я 2 + 
449+} ” 4 «4 = 2 ;\ № >. | 
у: АН а « + < 
Ся р и Г }. ыы 
| ч в, м *{ з 
х “ $ 


> ‚я $ к 5 р 














2011095276 


